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PREFATA 
EDITIEI ROMANESTI 


Prezentarea unei lucräri, din care am cules multe 
informaţii valoroase, îmi face o deosebită plăcere, 
deși lucrul nu e lipsit de o latură oarecum spi- 
noasă, intuită dealtfel cu simţ de umor de însuşi 
autorul volumului în cauză, atunci cînd se referă 
la amănunte despre care anumiţi colegi de meserie 
ır putea să fie „mai bine informați“. Dar ceea ce 
aceşti colegi știu sau pretind că ştiu mai bine, nu 
cred că priveşte decit aspecte val isca are de ordin 
minor. Meritul principal al operei lui Udo Kul- 
termann, oferită aici cititorilor in traducere ro- 
ere, constä, inainte de toate, in faptul de 

ı fi prima realizare integrală a unei istorii despre 


tags artei, Pe această urzeală — pe care o con- 
sider sobră $i solidă — limitată in mod. firesc la 
dezghiocarea firului roşu, cititorii de specialitate 


vor putea broda, fiecare, nesfirsite si utile amá- 
nunte, vor putea exprima regretul cá in unele ca- 
zuri cumpána selectiei nu a fost, in sens ideal, 
absolut dreaptă în ceea ce priveşte evaluarea 
contribuţiei diferiților istorici de artă. Dar toate 
aceste obiecţii, ce ar putea fi ridicate de diferitele 
categorii de cititori, cu inevitabile înclinări şi in- 
terese variate, nu afectează calit fundamentale 
ale lucrării de față. 

Autorul acesteia, Udo Kultermann, s-a născut 
la Stettin (Szczecin), în 1927. După studii de isto- 
ria artei, arheologie si Mieren germană la uni- 
versitățile din Greifswald si Münster, terminate în 













1953 cu o teză de doctorat 
Gei Gabriel Grupello, Kultermann a fost angajat 

ı K "m sthalle in Breme n, iar în 1959 a ajuns direc- 
tor Muzeului Muni xe din Teuer muzeu 
dei lic at artei din secolul al XX-lea. Mai pe 
Kultermann a preferat situaţia in. lependentă a 
unui liber profesionist, consilier in proble: me ile 
pi t0 blici HL, a 


i ] 1 
despre sculptorul Da- 





uymá 








artá, străbătut astfel numeroase tări 
europene, asiatice, africane si din ambele Americi 
AR ^ ENS 7 St < - 
participind activ la diferite congrese. In conti- 


nuare a ţinut cursuri la o serie de universităţi din 
S.U.A., iar din 1967 a ocupat postul de profesor 
la universitatea Wasbington in St. Louis, Missouri. 
Kultermann a publicat lucrări despre arbitec- 
tura contemporană din Europa, Asia, Africa si 
America, dar nu a neglijat nici aspecte ale sculp- 
turii si picturii, iarăşi prevalent contemporane. 
Pare deci surprinzător faptul că printre asemenea 
preocupări şi- d putut face loc si elaborarea lucrá- 
rii de faţă, o istorie dedicată disciplinei de istoria 
artei. Explicaţia ne-o dă însă autorul prin teza că 
fiecare „prezent“, adică fiecare moment istoric, la 
fel ca $i „prezentul“ actual, include întotdeauna 
a Yámas viu, respectiv prinde viață 

din arta trecutului în anumite împrejurări. Kul- 
termann face parte din acea categorie de cerce- 
tätori sint de pärere că în fiecare generaţie 
se cuvine ca istoricii de artă să veexamineze tre 
cutul cu ochii propriei generaţii si să-l valorifice 
în conformitate cu situaţiile mereu înnoite. 





Ceea ce Ceea ce 


care 


Teza aceasta e, fireste, discutabilă, Sintem de 
că discipline le apartinind acestui domeniu 
pot si trebuie să ajungă la zii oarecum defi- 
nitive, O röconsiderare a interpretării istorice 
poate deveni în uyma unor desco- 
periri, a apariţiei unui material inedit, nu însă si 
din cauza unei aprecieri tate de o optică dife- 
ritá. ees explic: arhitectura barocă, de pildă, a 
elaborat o morfologie plastică comple Xá, O com- 
poziție a maselor arhitectonice specifică, precum 
st o dezvoltare a spațiilor interioare, toate acestea 
menite să-l felina nd ze pe spectator, pe vizitator, 
creeze o stare de spirit de respect, de admi- 


pă rere 





conclu 


necesară doar 









sá-t 
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er e y rar da ul 


rație, dacă se poate chiar de uluire (prin perspec- 
tiva maselor arhitectonice, prin scara de acces, 
prin amploarea acesteia, KS anfılada aparent 
nesfirgitá a saloanelor, etc.) Elaborarea acestor 





mijloace de expresie artistică a fost si a rămas un 
merit incontestabil; aceste contribuţii ale barocului 
încorporat arhivei de expe- 
indiferent de faptul 
prezentă, mor- 


nesin- 


constituie un tezaur 
rienfä artistică a umanității, 
că în alte perioade, de pildă în cea 
fologia barocului e respinsă, criticată drept 
ceră, teatrală, fiindcă crearea unor 


urmăreşte iluzii 
ce depăşesc dimensiunile 








realității croncrete fel, 
de pildă, opera lui Michelangelo. Contribuția aces- 
tui titan nu poate fi negată de istoricul de artă. 
Michelangelo îşi are locul sáu bine fixat, locul 
unui mare creator al secolului al XVI-lea şi al 
unui îndrumător incontestabil al evoluției ulteri- 
oare, Că plasticienii de azi preferă din 
ceea ce Michelangelo a abandonat, 
finit sau ceea ce el a sfärimat si a fost 
de către moştenitorii fragmenti lor, ilustrează de- 
plasarea opticii artistice din zilele noastre, dar nu-l 
pot determina pe iston icul de artă să nu aprecieze 
Ce pe e şi contemporanii săi 
u considerat 


i CONES H ` i 
e alte cuvinte, ıstorıchl 
E tă trebuie să se ăi in sfera de li 
de arta trebure sa se transpuna în sfera de gindire 
1 
si de aspirații ale epoc ii în 


care o fost 
dá, să o Alien din punctul de 
importanţei pe care a prezentat-o in momentul 
sale, în raport cu näzuintele si cu nivelul 
atins îndeobşte în moment, şi cu 
comparaţie cu realizări 
respectiv, indiferent de 
eră jude- 
Remarca 
michelangio- 
o ec 
chiar 


opera sa 
sat non- 


recompns 


i 
i 


a Le 








l 


jm ră à 


vede Ze al 





Jabr 
elati 


creației 
artistic 
loarea operei în 
contemporane momentului 
ceea ce poate reprezenta Sant nu 
câtă după criteriile 
lui Brâncuși despre 
testi — remarcă prilejuată 
în contradictoriu şi probabil 
punctul de al intentülor 
pronunfat-o — nu poate implica o reevaluare a 
operei marelui florentin, ci ilustrează doar o 
tafie a concepţiei despre secolul al 
XX-lea. 


era 
va- 


vxo 
«cct 

olelalte 
celelalte 


acea op 


unei alte perioade 





equis NL 
CUN 77 ci 
evident de 
mult exagerati 
din vedere celui care a 
mH- 


sculptură in 





Revenind la teza lui Kultermann, trebnie însă 
remarcat că acesta consid. ră ca o necesitate vescri- 
| fiecărei generaţii ca 

Kulter 

întrevede între creaţi actuală 
tistic al trecutului, înfățișat si comen- 
Kultermann nu este sin- 
convingere. 
de pildă 
special listii 





erea istoriei de artă în cursul 
urmare a inter Deet continue pe care 

mann, o artistică 
şi tezaurul a 
tat de istoricul de artä. 
eurul istoric de artă Ce 
uni isto] 











aceasta 
de arta — 


considera ca 








acestei discipline ar putea ei înșiși indruma evo- 
in colabo- 
= a G ] Ap "rngacty cata Că "des 
rator: ai artiştilor in aceasia prix „ad O cer- 


] A am 
profi in dă per mite, în unele impre- 


i 
luția arteı sau ar putea deveni cel pitt 





etare istorică 


jurári, anumite 





previziuni de Gerbe e un fapt 
demonstrat, day o intuiție cu adevärat aderentä 
aspirațiilor şi o ee Dr nu poate fi 
decit operă de artist, eventual de istoric de artă 
dublat de artist sau, mai degrabă, de artist care 
pe lîngă preócufare prioritară se mai 
dedică, în timpul liber, si cercetărilor d 
artei. 
Dar, vevenind la cartea lui 

cuvine să constatăm că această idee despre 
sitatea unei veactualizări continue a tratatelor de 
istoria artei, autorul a exprimat o doar ca oO te ză 
personală în Prefaţa cărții sale. Ea nu afectează 
întru nimic expunerea sa, în general obiectivă, 
privind geneza si evoluția treptată a disciplinei 





această 


storta 


Kultermann, se 
nece- 








istoria artei, consemnind conştiincios si egală 
E te Qa AO 
Indreptälire, adică sine ira et studio, toate punctele 


aceea valoarea informativă a cărții 
de fapt, urmä- 


de vedere. De 
e indiscutabilă. 





cartea nici HH 
reste altceva. 

In capitolul introdu ctio sint 
autorii antici greci si romani, si se amintesc tex- 
tele pästrate din evul mediu, iar în continuare se 
insistă asupra scrierilor din vremea Renaşterii. În 
acest capitol si în cele următoare, pinä la Win- 
ckelmann, rolul de prim plan revine italienilor, dar 
olandezi i, germanii si francezii 
chiar un capitol ap 


evoca(i succint 





nu sînt unitati nici 


acestora li se dedică 





ocazional se aminteşte şi contribuţia englezilor. În 








continuare însă expunerea se concentrează asupra 
evolufiei pe care a parcurs-o disciplina în centrele 
germane, austriece si elveţiene, japt explicabil, 
fiindcă e indiscutabil că în epoca modernă, adică 
in secolul al XIX-lea si in primele decenii ale 
secolului prezent, istoricilor de artă de limbă ger- 
mană le-a revenit un rol hotäritor. Nu se uită, 
ivește, literatura de specialitate franceză, dina- 
mică şi ea, pe lingă care, în perioada contempo 
rand, se impun tot mai mult tratatele apărute în 
limba engleză, în Anglia ca și în S.U.A., unde 
universitățile si institutele de cercetare au deschis 
larg porțile, primind pe : velas din Germania 
hitleristă, ca şi pe unii italieni. l 





Privitor la rolul, 
relativ redus, ce le revine acestora din urmă în 
legătură cu proble emele legate de orizontul mon- 
dial sau cel puţin european, Kultermann noteazä, 
pe drept cuvînt, că, îndeosebi de pe la inceputul 
secolului nostru, savanții italieni se cantonaserá în 
cercetarea aproape exclusivă a artei italiene. Îmi 
amintesc şi eu că ilustrul Adolfo Venturi, autorul 
monumentalului tratat despre arta din patria sa, 
intrebat fiind de ce se limitează în cursurile ţinute 
la universitatea din Roma la 1 
artei italiene, Jäcind abstracție de, ceea ce s-a in- 
timplat în afara hotarelor acesteia, el a răspuns 
că evoluţia artei italiene e în sine atil de com- 
plexă, de valoroasă și de o originalitate atit de 
autonomă, încît evoluţia din alte ţări şi continente 
nu interesează. d a nega, lrei, ımportanfa 
excepțională a artei italiene, precum Si raportul 
acesteia cu evoluția artei europene si chiar extra- 
enropene, un asemenea punct de vedere a frinat 
temporar contribuţia istoricilor de artă italieni la 
i qe mai cuprinzătoare; zic totuşi „tempo- 
rar”, căci în deceniile din urmă acest impas a 
lost de: păşit. 


E a x, 
tratarea exclusiva d 








In ultimul capitol Kultermann schitează 


imagine a disciplinei, în care se înscrin, 
şcolile germană, franceză, italiană, 
cană, si contribuţiile Finlandei, Suediei, 
Belgiei, Olandei. După cum se vede dir 





o largă 
pe lingă 
inglo-ameri- 

Rusiei, 
insirarea 
de mai sus, imaginea nu e completă. Li pses în 


soarta disciplinei în ţările 
(inclusiv România), ca şi 
Peninsula Iberică. Și dat fiind faptul că pe 
Kultermann extinde orizontul pînă la 

atura privind Extremul Orient, poate n-ar fi 
jon lipsit de interes a adăuga, pentru cititorii ne- 
iniţiaţi, exceptionalul catalog despre bronzurile 


> 
din sud-estul Europei 
y 


j 
alocHrea 


chinezeşti din perioada dinastiei Sang (1766 i.e.n. 
— 1122 î.e.n.) intitulat Po-cu-tu, întocmit yi ilus- 
trat cu xilograjü în anii 1107—1111 en. Dar, 


evident, din punct de vedere al problemi lor pe 


Kultermann le 





care urmăreşte, omisiunea unei ase- 

menea curiozitäfı nu influențează expunerea. La 

ampla bibliografie cı „prinsă în volum, în care au- 
;. 


încercări de pini acum 
geografice și 


ar mai fi de SE 


torul include si puţinele 
de a schița, în arii 
restrinse, istoria disciplinei, 
de pildă, lucrarea recentă, cu subiect analog, dar 
limitată cronologic, apărută între timp in Uniunea 
Sovietică: Istoria evropeiskogo iskusstvoznania. 
Pervaia polovina XIX-veka, 1965; Viaraia polo- 
vina XIX-veka — nacialo XX-veka, I, II, 1969. 

Datá fünd intentia de a stirni interesul pentru 
istoria intr-un de cititori, 
Kultermann si-a agrementat expunerea nu numai 
prin povestirea amănuntelor biografice ale unor 
personalităţi mai marcante, ci şi prin intercalarea 
unor întîmplări, uneori mai semnificative, alteori 
mai savuroase din viaţa acestora, fie in legäturä 
cu experienţele lor pee sau cu cariera, fie in 
legătură cu activități dr cu totul desprinse 
de preocupările savante. Aflăm astfel ceva despri 
aventurile de revoluționar GN lui Gottfried Kinkel 
(şi nu e singurul caz), despre politică 

; lui Anton Springer, iar apoi despre aptitudinile 

culinare ale ilustrilor Karl Friedrich Rumohr, Adol] 

Galdschmidt etc., paranteze menite să-i răpească 
textului ariditatea unui tratat de strictă speciali- 
Tate. 

Dar cartea lui Kultermann dispune și de sufi- 
ciente mijloace de atracţie pertinente tematicii. 
Controverselor privind interpretarea 
grupului statuar Laocoon, autorul le-a 


arteı cerc cit mat larg 


activitatea 


estetică a 


dedicat un 
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întreg capitol (IV), la fel si disputei în jurul ori- 
ginalului şi al copiei tabloului Madona primarului 
Mever, operă a lui Hans Holbein c.T. (cap. XII) 
Vioi sînt înfăţişate ciocnirile teoretice “dintre pro- 
tagoniştii diferitelor metode de investigare, unele 
— de pildă din sînul şcolii vieneze — ameninfind 
cu degenerarea in polemici violente. Totuși, nu aş 
caracteriza relația dintre cele două catedre ostile, 








existente în prima treime a secolului al XX-lea 
universitatea din Viena, drept „absurdă“. Acea 
situație am träit-o personal. Era fără îndoială o 


concomi- 
lle și 


aceea de a 
tent (st oarecum doar in incognito) cursurile 
seminariile ambilor titulari invräjbiti (la Strzy- 
gowski si la Dvořák, iar, după moartea acestnia, 
la Schlosser). Pentru noi, studenţii de atunci, acest 
război metodologic acerb era, pe de o 
de bazur, pe de 
de folositor. 


I 1.15, x PPE 
problemă del:cata, frei venta 





1200) 


parte, 
alta însă un extrem 
justificată patimä, | Kultermann 
dio geri şi je efuiri de moma- 
timp de pace, alte le in timp de 


Cu vervă şi 
relatează despre 
mente, unele în 
război. 

Capitolul final cuprinde, în sfirsit, utile obser- 
vai cu privire la rel laţiile istoriei artet cu critica 
de art d, cu sociologia şi, în general, cu disciplinele 


În continuare am să încerc să schitez istoricul 
disciplinei în România, întregind astfel, pentru 
cititorul român, expunerea lui U. Kultermann. 
Primele semnaläri de monumente pe care le 
putem aminti depind de pästrarea intimplätoare a 
unor însemnări. Acestea le datorăm citorva străini, 
ajunși pe melea gurile noastre în calitate de ostaşi, 
de ambasadori, de misionari, de vizitatori, adică 
lipsiţi de specific pentru 
operele de artä. Mentiunile si descrierile respective 
sint deci incidentale, dar 
surse de informaţie. Cronicarul Jehan de Wawrin 
— de pildä — ne-a läsat o descriere 


unor oameni interes 
adeseori importante ca 


utilă a ce- 





tății din Giurgiu, in legătură cu luptele ce s-au 
desf fășurat acolo in 1445. Despre valoarea cetăților 
transilvănene, comandantul militar Giovanni An 
drea Gromo a întocmit un raport în anii 1566— 
1567. Un alt călător, Francesco Sivori, notează, 
în 1581, că Petru Cercel i-a adăugat palatului 
domnesc din Tirgoviste o grădină în stil „italian“, 
iar Anton Maria del Chiaro precizează in cartea 
sa Istoria delle moderne rivoluzioni della Valachia 
(1718), că si palatul domnesc din Bucureşti fusese 
înzestrat cu o astfel de grădină; asemenea infor- 
maji sînt folositoare, fiindcă grădinile respective 
an dispărut fără urmă. Mai pertinente şi mai bo- 
gate în amănunte sint descrierile pe care le dato- 
răm unor clerici, dedicate monumentelor de cult. 
Dintre aceştia Gavriil Protul vorbeşte mai pe larg 
despre biserica episcopală din Curtea de Argeș, în 
calitate de participant la tirnosirea ei, în 1517 
iar Paul de Alep notează, în anii 1653—1658, in 
cursul călătoriei sale prin Tara Românească si prin 
Moldova, nu numai aspecte ale arhitecturii, pic- 
turii şi zestrei instituțiilor religioase, ci si ale crea- 
țiilor din domeniul artei civile (reședințe domneşti, 
case boiereşti, caracteristici urbanistice). Pre[ioase 
sînt, din același punct de vedere, informaţiile mi- 
sionarilor, îndeosebi ale minoritilor Bartolomeo 
Bassetti (1640) si P. Bogdan Bakšić (1641). In de- 
scrierile si rapoartele acestor călători se întîlnesc 
cuvinte de apreciere, comparații si observaţii cri- 
Lice. 

O altă categorie de precursori ai disciplinei o 
formează transilvănenii cu educaţie umanistă si cu 
interes pentru ruinele, dar mai ales veni u inscrip- 
tiile romane din Dacia. Despre canonicul Jobannes 
Mezerzius (Megyericsei), decedat în 1517, aflăm 
doar indirect că ar fi colectionat nu numai inscrip- 
fü, dar şi sculpturi. În schimb Georgius Reychers- 
dorff a publicat o Chorographia Transylvaniae 
(1550) în care a menţionat atit ceea ce i s-a părut 
mai important CH privire a unele orase transil- 
vănene (fortificații, biserici), cît si la ruinele an- 
tice, căutînd să identifice, cu ajutorul inscripfülor, 
Chiar anumite localităţi dacice si romane. Inscrip- 


12 








tii, copiate după lespezile romane şi í după mone- 
dele găsite în Transilvania, a publicat în teza sa 
de doctorat (Analecta lapidum vetustorum et 
nonnularum in Dacia antiquitatum, Padova, 1593) 
Stepbanus Zamosius (cronicarul Szamosközy). Atit 
Reychersdorff, cit şi Zamosius şi-au întregit însă 
colecţia de inscripții si cu plăsmuiri, menite să 
confirme ipotezele emise, obicei răspîndit pe acea 
vreme si la numeroși contemporani apuseni. Mai 
importante sînt parantezele acestuia din urmă, pre- 
sărate în cronica sa, dedicată evenimentelor din 
Transilvania anilor 1566—1603. f 
la clădiri civile, militare ȘI ecleziastice, la obiecte 
de argint ee in dar turcilor, precum şi la sta- 
tuia ecvestră a sf. Ladis lan, ridicată în Oradea in 
timpul li gi regelu Sigismund, operă pe care 
o compara cu statuile condottierilor Gattame lata 
si Colleoni din er Renaşterii. 


Acestea se rejeră 








Categoria cronicarilor e fără îndoială cea mai 
importantă. Cronicile din Moldova si din Tara 
Romäneascä se intemeiazä pe anale (letopisete) 
ipotetice, redactate în cancelariile domnești. Aces- 
tea au menţionat laconic evenimentele politice, dar 
au strecurat adeseori şi ştiri despre ctitoriile me- 
nite să eternizeze nu imele domnitorilor. Insirarea 
ctitorülor era însă seacă, şi aga se regăseşte si în 
Letopiseţul Ţării Moldovei redactat de Grigore 
Ureche (neterminat la data morţii sale, 1647). O 
perspectivă nouă se deschide însă prin opera lui 
Miron Costin (1633—1691), educat în spirit uma- 
nist. În Letopiseţul său, în Cronica Tarıı Moldovei 
si Munteniei, redactată în limba polonă, si in lu- 
crarea De neamul moldovenilor Costin amintește 
podul lui Traian de la Turnu Severin, precum si 
cetățile dacice, grecești si romane (cu inevitabile 
confuzii), adăugind consideraţii şi supozifü privi- 
toare la prefacerile şi întregirile pe care aceste ce- 
Lëtz le-ar fi suferit în perioada moldovenească. 
Lista acestor cetăţi e completată cu aa presupuse 
a fi fost întemeiate de către moldoveni. Important 
e faptul că se folosesc la noi pentru Seen datä 
ca argumente pentru atribuire si datare materia- 


13 lele și tehnica de construcţie, oca zional şi inscrip- 








nane si moldoveneşti, descoperite la faţa locului 
De aceste observaţii si sugestii ale lui Miron Costin 


tiile antice ori medievale, uneori si monedele ro- 
? 


s-a folosit Dimitrie Cantemir (1673—1723, Hro- 


nicul vechimii romano-moldo-vlahilor, Descrierea 
Moldovei), adäugind si informaţii ceva mai consis- 
tente despre arhitectura moldovenească propriu- 
zisă. 

Laconice au fost si primele cronici ale Ţări 
Româneşti, importante însă şi ele ca izvoare infor- 
mative, deși din păcate tocmai știrile referitoare 
la secolele îndepărtate (XIII—. XIV) — greu de 
completat si de verificat prin alte surse — cu- 
prind indiscutabile confuzii. Mai explicit tratează 
Radu Greceanu ctitoriile lui Brâncoveanu, iar stol- 
nicul Constantin Cantacuzino (c. 1650—1716), 
educat si el în ambiantà umanistă, între altele in 
Padova, intercalează, in scrierea sa Istoria Țării 
Româneşti dintru început (rămasă neterminată), 
consideraţii arheologice cu privire la podul lui 
Traian, la drumurile pietruite romane, la cetatea 
de la Severin, la inscripții şi monede. 

De notat că interesul acestor cronicari pentru 
urmele romane, pentru originea limbii române, ca 
si părerea lor că Dacia romană ar fi cuprins nu 
numai Transilvania, ci şi Tara Românească gi 
Moldova, corespund momentului de trezire a con- 
ştiinţei sationalé, conștiință care a dat naștere, in 
cursul jumätätii a doua a secolului al XVIII-lea, 
sub influenţa Al rii „Școlii ardelene“. Ar- 
gumentele lingvistice şi arheologice au alimentat, 
în continuare, aspiraţia unirii tuturor românilor 
într-un singur stat. Se înțelege astfel preferința 
crescîndă pentru arheologia clasică, precum si där. 
nuirea acestei preferinţe în etapele următoare. 

Semnificativ, în sensul de mai sus, e faptul că 
înainte de mijlocul secolului al XIX-lea apar primii 
colecționari particulari (marele ban Mihail D. 
Ghica, generalul Nicolae Mavros, profesorul 
Gheorghe Săulescu) pasionaţi pentru obiecte de 
provenienţă antică. In 1834/5 a luat fiinţă, la 
colegiul sf. Sava, o colecţie arheologică cu scop 
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didactic, temelie a viitorului Muzeu National de 
Intichitäti din Bucureşti (1864). 
l'reptat debutează lungul şir al exploratorilor, 
stinnlaţi şi de descoperirea întimplătoare a tezau- 
rului de la Pietroasa (1837) şi de vilva care s-a 
creat in jurul acestuia. Unii cercetători mai îndrăz- 
et? au executat săpături arheolog gice, criticate mai 
tîrziu pentru inerentele neajunsuri de metodă, ia 
ca rod al investigațiilor au fost publicate nume- 
roase articole in revistele vremii si în broşuri 
aparte. Din rîndul acestor cercetători, dintre care 
unii au arätat mai mult interes pentru monumen- 
tele antice, în timp ce alții s-au ocupat şi de cele 
medievale, fac parte Gheorghe Asachi (1788— 
1869), August Trebonin Laurian (1810—1881), 
Cezar Bolliac (1813—1869) si pictorul Carol Popp 
de Szatbmáry (1812—1888). Meritul lor incontesta- 
bil constă in faptul cá ei au trezit şi au răspîndit 
în cercuri largi interesul nu numai pentru trech- 
tul nostru istoric, ci şi pentru cel artistic. 





O primă cristalizare a preocupărilor si efor- 
turilor amintite apare in opera lui Alexandru 
I. Odobescu (1834—1895) considerat, pe drept 
cuvînt, ca întemeietor al disciplinei istoria artei 
în ţara noastră. În 1861 Odobescu publicase um 
proiect pentru infüntarea unei „societăţi istorice“, 
in al cărei program de activitate considera cá tre 
buian incluse, intre altele, cercetarea epigrafica, 
arheologia antică şi medievală, icono; grafică $.a.m.d. 
Dupá o serie de călătorii de studii în străinătate 
si de explorări în ţară, după lansarea unui 
tionar arbe ologic“ (187 D, Odobescu a ţinut, in 
anul şcolar 1874/5, la universitatea din Bucureşti, 
primul curs de istoria artei (publicat în 1877). 






Du 
»,CDes- 


In acest curs Odobescu a înfruntat o temă ce 
nu fusese cercetată încă nici pe plan mondial, 
schitind o „istorie a arheologiei“ (in sensul larg 
al termenului, a ceea ce se cheamă azi „istoria 
generală a artei“, din preistorie pină în ziua de 
azi), adică o istorie a disciplinei, eruditul român 

tind fi coif a din acest punct de vedere, 
un precursor al lui Kultermann. În expunerea sa 


autorul a împletie, însă, enoli ia cercetării ştiin- 





antichitate 
greacă, pe 
intercalind 
vremea sa — CH 


țifice CH cea a creației artistice, din 
pînă către 1750, punând accente pe arta 
cea romaná, pe cea din Renastere, 
aprecieri — remarcabile pentru 
privire la picturile paleocrestine, lăsîndu-se insă 
alteori influențat de autorii care considerau 
mediu ca o „epocă a întunericului“, 
totuși dispus să-i acorde, 


ć vul 
arätindu 
cel puţin artei bizantine, 





anumite calităţi l, ca ale dn; în culori“. Cursul 
său se di stinge în primul vind prin problemele d 
metodă, pe care le expune pe te Aici se re simte 





in concepfia ji 
spiritului“, ci a orizon- 
pendenţei manifestărilor spi 
in roria acestor manife sS- 
constanta, fac 
a, statul, 
conomia, 


influe npa lui Hegel, si anume nu 
nalistă a „autodez zvoltării 
tului larg al inter 
rituale M 








dl 
EE D 
SOCLale,. 
tari, angrenate Intr-o interactiune 

a 7 ~ - : 

parte, aupa parerea lui Odobescu, Y 
aceastá cati inc Ind 
comitnicajie, clas ele, Cast 


atura, 


Cài 





sotaat D f z 
socielălea (n "Kork 


negotul, căile de 


lile, ştiinţa, lite; 





LX + j 

distractille, arta si estetica). 
Odobescu 
ocupe nu 


În Ceea ce priveşte arta Și estetica, 
opina că cercetătorul trebuie să se 


de arhitectu rd, SC ulptură j pi tură, 





nunmal 


grafică, numis- 


matică, mobilier , vehicole si veșminte, dar si de 
material, de tehnică si de dëcken In asemenea con- 
text Odobescu include ample consideraţii asupra 


unor artiști, ale 
analize stilistice, 
mente de pe 


cerale, 


(nie D N ` - 
H0) 2 cîteva 


opere, intercalind s 
Ocazional el aminteste monu- 
teritoviul României (inscripții, table 
sculpturi antice, picturile de la Hurez etc.), 
precum şi pe umi autori care au publicat material 
ic de pe vechiul teritoriu al Daciei, pe 
Szamoskózy, Dimitrie Cantemir, L. F. Marsigli, 
intercalind şi discuţii in critici 
la adresa unor cercetători ce-i sint contemporani. 
Cu privire la monumente se ex 
depling distrugerile Și EN le, se vorbeşte de 'spre 
restaurare, de spre falsu 2 de spre n cenaţi, colec- 
Honari, despre geneza publice, ca si 
despre anticari. 


De arta 


rapoarte, 





contradictoriu si 


np lifică $1 se 


cole [ (lor 


scă Odobescu s-a 


conjerinte, fü: 


romanea ocupat în 


f ] 
ind astfel Cu- 


tota- 


artic ol ȘI 


noscute rezultatele cercetárilor sale pe teren, 
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17 i contemporanilor 


tioasä. Între concluzii se 





lizind o informatie 
remarcă respingerea eclectismului din vremea sa, 
precum si pledoaria pentru necesitatea de a sesiza, 
in manifestärile noastre artistice din trecut si pre- 
zent, specific ul românesc. In privința aceasta me- 
vită atenție observaţia că „frumosul“ nu cores- 
miversal valabile (in 
prezintă, dimpotrivă, 
etnice (te lui Herder) supuse 

„pentru o epocă nouă 


fiindcă 
Activitatea lui Odobescu 


sensul 





pu nde 
estetic d 
ticnlaritäti 
s ele evolutiei, 
rebuie si o artă nouă‘ 
se încheie cu ampla monogra fie, exi mplu de 
borare metodici cu orizont vast. dedicată tezau- 
la Pietroasa (Le trésor de Pétrossa. His- 
Etude sur l'orphévrerie an- 
1900). 


noțiuni 
neoplatonice), ci el 
Oria 








ela- 


rului de | 
orique, Description. 
tique, I—II, 1889 — 

Urmașul lui Odobescu la catedra din Bucureşti, 
Grigore Tocilescu (1850—1909), s-a ocupat şi el 
antică (Monumentul de la 
Traiani, în colaborare cu 

Benndorf si Niemann, 1895), ca si de cea 
medievală (Biserica m ala a mănăstirii din 
Curtea de Arges, 1887). In schimb contemporanul 
Teohari Antonescu (186 6—1910), 
din lagi, s-a specializat în arheologia 
nou studiu monumentul de 
la Adamclisi (Le trophee d'Adamclissi, 1905) iar 
apoi de traianä (Columna lui Traian, 
1910), numai de interpretarea 
tematică și aspectele tehnice și 


de cele stilis tice 








J $ 
deopotrivă de arta 


Adamclisi — Tropaeum 





( 7 
profesor la 





universitatea 


clasică, supunind uni 


Coloana 
interesindu-se nu 
istoricä, ci si de 
În cursul jumätätii a doua a secolului al XIX-lea 
si la începutul secolului următor luaseră avint 
si în Transilvania periegezele. Cercetători saşi (ca 
Friedrich Ludwig Reissenberger) si ma- 
ghiari (ca Henszlmann J., Bunyitay Vincze, Hala- 
váts Gyula) an publicat numeroase studii monogra- 


strict la domeniul artei din am- 








^] 
Müller, 


fice. Limitindu-se 


bianta săsească si întemeinduw-se pe analogiile ofe- 
rite de osatura evoluţiei din țările germane, Vic- 


74—1936) a reuşit apoi să topeascá 


coerent 


tor Roth ) (18 


t0; «€ "xpune re 





i cercetările predecesorilor, 


proprii (Geschichte 





$ de sale 








der deutschen Baukunst in Siebenbürgen, 1905 
Geschichte der deutschen Plastik in Siebenbürgen, 
1906, Geschichte des deutschen Kunstgewerbes in 
Siebenbürgen, 1908 etc.). Lucrärile acestea sint, fi- 
reste, azi in parte depășite, dar valabil si util 

rămas repertoriul produselor argintäriei din cen- 


E 





trele säsesti (Kunstdenkmäler aus den sächsischen 
Kirchen Siebenbürgens, Z. Goldschmiedearbeiten, 
1922). 

Mai puţin norocoasă a Jost, în schimb, incer- 
carea asiduului explorator si restaurator al monu- 
mentelor din Bucovina, inginerul C. A. Romstor- 
fer, de a-şi sintetiza experienţele (Die moldauisch- 
byzantinische Baukunst, / 1896). Linsnd din con- 





pa 


textul informaţiilor monumentele moldove- 
nesti din afara Bucovinei, strădania de a toarce 
firul roşu trebuia să ducă la un eșec. 

Fructuoase, ca stimulent, si totodată de o utili- 
fundamentală pentru activitatea de cercetare, 
s-au dovedit instituţiile muzeale si de învățămînt 
arii. organizate curind după mijlocul secolului 
al XIX-lea. În Cluj se înființase, în 1959. Asocia- 
ţia Muzeului Ardelean (Erdélyi Múzeum Egye- 
siilet), iar în anii imed următori s-au tre insformat 
colecţiile mai unor colegii în muzee de 
artă (prevalent pinacoteci) mai întîi în lagi 
(1860), apoi in București (1362): Treptat s-a îm- 
bogätit cn achiziții de material arheologic si artistic 
local galerie de pictură apuseană, inte- 
meiată de Samue 1 von Brukenthal in Sibiu (1790). 
La lagi (1860) şi Bucureşti (1864) kn füge 


tate 





i Li ] 
CCCDI ale 





veche a 


S-au 


şcoli superioare de arte plastice, inlocuindu-se ast- 
wr A ER Eee SEEN ET 
jel unele Jorme de invafämınt artistic devenite 


necorespunzătoare. 

În acest context al începuturilor poate fi amin- 
ttd si prima încercare — o compilaţie complet de- 
págitá de a întocmi pentru cititorii români 
Istoria artelor frumoase arhitectura, sculptura, 
pictura, muzica din tóte timpurile si din töte ti- 
rile, inclusiv România, datorită lui N. E. Idieru, 
apărută în 1898. 

În 1892 a 
mentelor Istorice. 


întemeiată Comisiunea Monu- 
Scopul acesteia era întocmirea 


fost 
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al monumentelo: 





(od Și re- 
Curind după aceea Comisiunea și-a 
program si iar din 


, proteje 
stanrarea LOT. 


inscris în cercetări arbeol logice, 








anul 1908 ea a inceput ; rezultatele acti- 
vității intr-un bideti Între colaboratorii de seamă 
se numărau istoricul Nicolae lorga (1871—1940), 


arbeologul Vasile 
Balș 
-Budeşti (1869— 
ipi datu (18 76—1954) 


Párvan (1882 
(1866— 1934 ), 
1943), 

activ Si ca 


— 1927), inginerul 
arhitectul Nic 


istoricul 


we 
Alexandru 
secretar sl 


Gheo; glie 












Co 1 t în utedsta funcţie, incepind dà 
[917, de Virgil Dräghiceann. 
7 Ae AE l 4 d ra * 294^ 
asile Pârvan îi se datorează iniţierea cer- 
cetärilor arheologice sistematice privind cultura 


J; 


] : e ; 
materia din perioada comuneı primitive, istoria 


si civilizațiile dacice şi greco-romane (Începuturile 





vieţii romane la gurile Dunării, 1923, Getica, 1926, 
Dacia, civilizațiile străvechi din regiunile carpato- 


danubiene, 1928, etc.). 
intre altele, 
pro- 


CO2- 


Lapedatu a explorat, 
publicînd informaţii referitoare la 


Alexandru 
rbivele, 
jenfa mesterilor activi pe 
in Tara Românească si din Moldova seco 
—AVI, ajungind la concluzia că majori- 
acestora au venit din 1 Eder (studi 
BCMI, V— 1912). Pe de altá parte, 
Bal; a căutat, in țările învecinate, analogii 

tipurile arhite. mai frecvent intilnire 

mediu scopul de a 





santierele de 








tatea 


bublicate în 


57 
Gh. 
pentru 


A 2 ] 
n CO 





tonice 


românesc, cu putea 





lămuri proveninta lor. Balş a fost astfel primul 
care a supus unui examen sistematic bisericile sîr- 
be sti ; din valea Moravei (O vizită la cîteva bise- 
rii din Serbia, 7917) si tot el a întocmit si a 
comentat releveele planimetrice ale bisericilor de 


la Muntele Athos (Notiţă despre arhitectura 
Munte, BCMI, VI—1913). 
Un interes deosebit şi susținut pentru monu- 


ul 


ut artistic — deşi oarecum 
secundar fati de 


principale de 


ui nostru 
preocupárile 


sale 


senes — L-a animat pe N. lorga. Pentru a E 
a studia si a publica documente si inscripții — ma- 
te hei indispe nsabil pentru cercetările sale er lorga 


a străbătut în lung si în lat teritoriul României, 








lăsindu-se furat si de farmecul monumentelor de 
artă intilnite în cale. Punindu-si şi el mereu între- 
barea privitoare nu numai la geneza organizaţiilor 
noastre statale, ci şi a contextului cultural si artis- 
ic, a relaţiilor cu ţările vecine şi a rolului motor 
care a revenit acestor relaţii, Iorga a cutreierat, la 
rindu-i, țările balcanice şi a « valorificat apoi vastele 
sale experienţe, elaborind, în colaborare cu Gh. 
Balș, o schiţă a etapelor de evoluţie parcurse 
de arta veche românească (Historie de Part rou- 
main ancien, 2). Expunerea lui lorga se înte- 
meiază pe cunoaşterea premiselor sociale şi poli- 
tice, pe inerentele necesităţi şi aspirații culturale 
şi artistice determinate de acestea, pe principiul 
că arta e „e xplicabilă numai prin societatea căreia 
i se adresează“ (teză exprimată și ilustrată în lu- 
crarea sa dedicată artei europene şi intitulată 
Istoria artei medievale şi moderne în legătură cu 
dezvoltarea societăţii, 1923). Procedeul metodo- 
logic şi orizontul cultural-politic trasat de Iorga 
au constituit astfel un pas borin! pentru inte- 
legerea principială a genezei si evoluţiei artei romä- 
nesti. In schimb a rămas nelămurită explicarea 
dinamicii limbajului artistic şi mai ales a aportului 
specific românesc, fiindcă o analiză a morfologiei 
nu era posibilă înainte de cunoașterea sistematică 
a monumentelor. 

Din discuţiile purtate în această fază, îndeosebi 
cu privire la arhitectură, se desprinde concluzia 
că bisericile românești sînt rezultatul îmbinării ele- 
mentelor bizantino-balcanice cu cele gotice. Diver- 
gentele de păreri privesc doar ^e acestor in- 
fuente. Astfel, er in mod deosebit apari- 
Ua si räspindirea a lvorului deschis, precum si 
par ticularitätile me uctilor introductive 
(nartbex, er Petru Constantinescu-lasi 
(Originalitatea pridvorului deschis in arhitectura 
românească s; Evoluţia stilului moldovenesc, am- 
bele 1927) a apreciat că în „arhitectura moldove- 
nească culminează evoluţia întregii arte bizantine“ 

Un subiect controversat cu privire la interpre- 
constituit cercetarea arheologică 


tare si datare a 


si restaurarea ansamblului curții şi a bisericii dom- 
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negti de la Curtea de Argeș (rapoartele lui V. Dră- 
ghiceanu $i ale colaboratorilor publicate în BCMI, 
X—XV d, 1917—1923) la care a participat, între 
ER, arbeologul si datoyicul de artä iesan Orest 
Tafrali (187 6—1937) (Monuments byzantins de 
Curtea de Arges, 1931). 


Intre timp fuseseră însă inițiate studii siste- 
matice privind publicarea materialului artistic in 
extenso, și anume nu numai al celui aflat pe teren, 
ci şi al celui adăpostit în muzee. Printre autorii 
merituosi, făuritori ai acestei etape, se numără 
si O. Tafrali, care a întocmit cataloa ıgele tezau- 
relor de artă păstrate la mănăstirea Putna (Le tré- 
sor byzantin et roumain du monastere de Putna, 
1925) şi Suceviţa (Le monastère de Suceviţa et son 
trésor, în Mélanges Charles Diehl, 1930). Temelia 
pentru aprofundarea concretă a cunoştinţelor pri- 
vind morfologia arhitecturii si ae crono- 
logică a acesteia e însă rezultatul cercetărilor in- 


tense ale lui Gb. Balş (Bisericile lui Stefan cel 
Mare, BCMI, XVIII—1925, Bisericile moldove- 


nesti din veacul al XVI-lea, BCMI, X X1—1928, 
Bisericele moldovenesti din veacurile al XVII-lea 
şi al XVIII-lea, 1933) și N. Ghika-Budesti (Evo- 
luţia arhitecturii în Muntenia, I—IV, BCMI, X X— 
1927, XX111—1930, XXV—1932, XXIX— 1936). 
Ar fi fost de așteptat ca publicarea acestui preţios 
material să sugereze neintirziat şi i iale modificări 
ale opiniilor exprimate anterior de autorii res- 
pectivi cu privire la funcția influe ntelor. Totuși, 
acest lucru nu s-a intim SC ci S-a aimh în con- 
tinuare ideea că influențele din țările balcanice si 
din regiunile apusene s-ar fi produs asupra unui 
vid artistic. Acestei concepții i-a ape autorul 
acestor rînduri cîteva observaţii pra ind arbitec- 
tura ecleziastică din Moldova, în legătură cu arbi- 


tectura de lemn, ipotetic preexistentä, si anume in 


elaborarea sistemului spațial adiţional si a siste- 
mului de boltire (Pentru originea arhitecturii mol- 
dovenesti, rev. Junimea Literară, XV1—1927, si 


Bolţile moldovenești. Originea si evoluţia lor isto- 
rică, în Anuarul Institutului de 
Cluj, V—-1929), 


istorie națională, 


Rezervele formulate la adresa artelor plastice 
Jigurative din evul mediu timpuriu si îndeosebi 
împotriva celor bizantine determinate de concep- 
au dominat secolul al XIX-lea 
pe plan european, au scăzut şi la noi interesul 
pentru pictura din trecut, căreia i-au fost dedicate 
Lui I. D. Ștefănescu îi revine 
in bună parte meritul de a fi iniţiat valorificarea 


piile artistice care 


doar studii izolate. 


picturii noastre murale (L'évolution de la peinture 
religieuse en Bucovine et en Moldavie depuis les 
origines jusqu'au XIX-* siècle, 1928; idem. Nou- 
velles recherches. Etudes iconographiques, 1929; 
L’art byzantin et lart lombard en Transylvanie. 
Peintures murales de 


Valachie et de Moldavie, 


1938 etc.), prin descifrarea temelor iconografice şi 


analizarea particularitäfilor şi a evoluţiei limba- 
jului artistic. Într-o viziune coerentă, de ansam- 
blu, supunind unui examen unitar atit arhitectura, 
cit si pictura murală aferentă, și-a expus, la rîn- 


Paul Henry (Les 
eglises de la Moldavie du nord des origines a la 


du-i, rezultatele cercetärilor 


fin du XVI-* siecle. Architecture et peinture, 1930, 
etc.). 
Cu ocazia înfiinţării 


universităţii româneşti 


din Cluj (1920) aceasta a fost dotată nu numai cu 
arheologie clasică, ci și una de 
] 


Sensit 


o catedrá de ȘI cu 


istoria artei (în modern, restrins, al terme- 
nului, disciplină care, din punct de vedere crono- 
logic, se ocupă de premisele artei medievale şi 
continuă cu cercetarea evoluţiei artistice pînă în 
epoca contemporană). Coriolan Petranu (1891— 
1945), care a 
teresat atit de aspecte metodologice (Inhaltsproblem 
und Kunstgeschichte, 1921), cit şi de explorarea 
monumentelor romänesti din Transilvania, indeo- 


N = $ 
evoluat la aceasti catedră, a in- 


sebi a bisericilor de lemn (Bisericile de lemn din 
judeţul Arad, 1927), Monumentele istorice ale ju- 
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detului Bihor, I, Bisericile de lemn, 7937). Infün- 
(area Secţiei pentru Transilvania a Comisiunii Mo- 
numentelor Istorice (1921) a oferit apoi 
această provincie condiţii noi de cercetare, iar re- 


$i in 
zultatele acestora au fost publicate într-un Anuar, 
cuprinzând rapoartele cercetărilor arheologice între- 
prinse în Transilvania de D. M. Teodorescu (1881— 
1947) si Constantin Daicoviciu (1898—1973), un 
prim Inventar al monumentelor săsești, întocmit 
de M. Csáki, o amplă culegere de ştiri despre zu- 
întregul teritoriu 
Metes 


y» 


gravii bisevicilor románe de pe 
al Romániei, datoritä lui Stefan cercetări gi 
studii despre bisericile de piatră românești din 
Transilvania, întreprinse de V 
către At. 


du-se si in aceastá provincie premise pentru intoc- 


Vătăşianu, despre 
bisericile de lemn, de Popa etc., crein- 
mirea documentárii necesare. În ceea ce privește 
arheologia, roadele explorärilor au fost sintetizate 
de C. Daicoviciu în lucrarea La Transylvanıe dans 
antiquité, 1938). O sinteză asemănătoare, referi- 
toare la cercetările din Dobrogea, a publicat, tot 
in perioada aceasta, Radu Vulpe (Histoire ancienne 
de la Dobrudja, 1938). 

care mai 


Ultimul domeniu pe urmează să-l 
Î 


amintim în legătură cu evoluția disciplinei din 
perioada interbelică e cel privitor la cercetarea 
artei din secolul al XIX-lea si de la începutul se- 
colului prezent. Pînă după primul război mondial 
arta contemporaneitäfii rămăsese o feudă a critici- 
lor presei cotidiene şi periodice, dintre care unii 
— de pildă Barbu Delavrancea — scriitori de 
mave prestigiu şi, mai mult, dotați cu o subtilă 
înțelegere pentru problemele artistice de actuali- 
tate. Primul si singurul artist căruia i s-a dedicat 
încă înainte de izbucnirea primului război mondial 


o monografie mai amplă, a fost Nicolae Grigo- 





data ac 


escu (1910), autor fiind si de easta un 
scriitor: Alexandru Vlabuță. 
Seria monografülor dedicate artistilor moderni 


și contemporani a fost reluată, după răzoi, de 
Virgil Cioflec (1882—1949: Luchian, 1924, Grigo- 
rescu, 1925). In continuare au apărut monografüle 
unor pictori, sculptori şi arhitecți semnate de Oscar 
Walter Cizek (1897—1966), de Alexandru Busu- 
ioceanu (1895—1961), de profesorul George 
Oprescu (1881—1969), de V. V. şi ali. Lu 
G. Oprescu i se datorește şi prima sinteză, privind 
Pictura românească în secolul al XIX-lea (1937) 
precum Și un nou tratat de istoria artei europene 
(Manual de istoria artei, /—IV, 1943— 1946) 


, 


Intre timp se lärgise şi adincise orizontul de 
tema- 
tice, trasate de problemele privitoare la arta de 
pe teritoriul României, Printre interesele de 


vestigaţii dincolo de limitele, geografice şi 


ordin 
științific şi artistic care au determinat, în 1922, 
înființarea Scolii Române din Roma (Accademia 
di Romania) se numără si acela de a forma spe- 
cialisti in arheologie si istoria artei în contact ne- 
mijlocit cu metodele de lucru şi cu experiența do- 
bindită pe plan internațional. Astfel, în anuarul 
Ephemeris Dacoromana au văzut lumina tiparului 
rezultatele cercetărilor întreprinse de membrii in- 
stitutului din Roma; acestea cuprind contribuţii 
originale privind arheologia italică si extra-italică, 
arta paleocrestinä, bizantină, medievală și din pe- 
rioada renașterii. De unele aspecte ale picturii apu- 
sene s-au mai ocupat, în studii aparte, G. Oprescu 
(Géricault, 1927), Al. Busuioceanu, etc. 
Profundele modificări ale vieții politice, eco- 
nomice şi sociale ce au urmat 1 război 
mondial, au creat condiţii noi si pentru activita- 
tea ştiinţifică. Reorganizarea Academiei Române 
în 1948, devenită Academia R.S.R., apoi înființa- 


e: 


idtimului 
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rea Academiei de științe sociale si politice, in 1970, 
ca și reorganizarea intregului sistem de cercetare 
4 marcat un considerabil avint atit prin crearea 
institutelor de arheologie şi istorie în centrele mai 
importante, a Institutului de din 
București, a colectivului de istoria artei din Cluj- 


istoria artei 
Napoca, cit şi prin dotarea acestora cu mijloace 
materiale adecvate. Au sporit astfel șantierele ar- 
heologice de cercetare a preistoriei şi antichităţii, 
tar vezultatele au depășit cu mult orizontul cunos- 
tintelor anterioare. Un studiu de sinteză privind 
cultura din perioada comunei primitive se dato- 
reste. lui Vladimir Dumitrescu (Arta preistorică 
in România, 1974). S-au înmulţit sensibil informa- 
Ule despre daci, despre răspîndirea lor teritorială, 
iar explorările din zona centrală a statului dacic 
au dus la descoperirea capitalei Sarmizegetusa, do- 
vedindu-se in mod neindoios că aceasta se afla pe 
un virf de munte, în vecinătatea comunei Grädis- 
tea Muncelului şi nu — aga cum se crezuse ante- 
ror — pe locul capitalei romane Ulpia Traiana; 
Sarmizegetusa fusese în- 
cetăți. Despre 
mersul acestor cercetări a publicat C. Daicoviciu 


totodată s-a constatat că 
conjurată de un întreg sistem de 


numeroase rapoarte, studii si monografii. Impor- 
tante descoperiri se datoresc si celorlalte şantiere 
räspindite pe tot cuprinsul tării, rezultatele fiind 
sintetizate de C. Daicoviciu si Emil Condurachi 
în tratatul Roumanie (col. Archeologia mundi, 
1972). Printre arheologii care au condus lucrările 
şi au publicat rapoarte si studii monografice figu- 
reazá S. Constantin Nicolaescu-Plopsor (1900— 
1968), I. Ion Nestor (1905—1974), M. Petrescu- 
Dimbovita, Dumitru Tudor, Nicolae Gostar, Ha- 
drian Daicoviciu ş.a.m.d. 

Un capitol cu totul nou il formează cercetările 
arheologice menite să elucideze aspectele culturii 





materiale si artistice din perioada prefendalä si 
leudală, domenii ce rămăseseră în trecut complet 
neglijate. Numeroasele șantiere au adus importante 
lămuriri: şi au pus probleme noi, neintrevăzute. 


"i 


S-au îmbogățit substantial cunoștințele despre cen- 


] . . ` N wot. 
trele bizantine situate de-a lungul Dunării, despre 


așezările prefeudale: din Transilvania, Moldova i 
lara Românească, despre începuturile orașelor (Su- 
ceva, Cluj etc.), despre cetăți, ca cea de la Dăbica 
și cele de la Suceava (Scheia, Cetatea de scaun), 
despre prima biserică domnească de la Curtea 
de Argeş, despre casele domnești de la Tîrgovişte, 
București, lagi s.a.m.d. Un imens material cu 


] 


prind rapoartete de să, sintetizate deocam 





y zi a ] TO + d 
dată doar în studii parțiale. La acestea se adaugă 





> I + + + / 
multiple explorări de monumente e}ectuate de 


€ get Sr Iz os la 
sı de artă, Lucrările 


rectia monumentelor istorice 
de restaurare fiind pregătite prin cercetări arbeo- 
logice care au lämurit o serie de ipoteze (cate- 
drala r. cat. din Alba Iulia, biserica ev. din Sebeș, 
biserica inițială a mănăstirii Moldoviţa, a mänäs 
tirii Putna, a celei de la Voroneţ, g.a.m.d.), Jur- 
nizind totodată informaţii noi si bogate. La toate 
acestea se adaugă numeroase si revelatoare explo- 
rári în arhive. 

O primă sinteză asupra culturii si artei din 
lunga perioadă anterioară inchegärü formațiilor 
statale româneşti este semnată de Răzvan Theo- 
dorescu (Un mileniu de artă la Dunarea de jos, 
1976, Ed. Meridiane, seria „România. Mari epoci 
de artă“). 

Printre arheologii care aw cercetat vestigiile 
bizantine din Dobrogea si care au publicat rapoarte 
și monografii se numără Gheorghe Stefan, Ion 
Barnea; printre cei care s-au dedicat explorării 
formațiilor prefeudale si prestatale din diferitele 
provincii figurează Dumitru Protase, Kurt Horedt, 








Mircea Rusu, Mircea D. Matei, Nicu Constanti- 
nescu g.a.m.d. De perioada ce a urmat înființării 
statelor feudale de pe teritoriul României s-au 
ocupat in mod deosebit Stefan Balş, Theodora 
Voinescu, Maria Ana Musicescu, Vasile Drăguţ, 
Viorica Guy Marica, Nagy Margit, Corina Nico- 
lescu (1922—1977), Pavel Chihaia, Eugenia Gre- 
ceanu, Harald Krasser, Gheorghe Arion, Radu 
Popa, Radu Heitel s.a.m.d. 

Materialul arheologic (rapoarte, studi, pri- 
vind comuna primitivă, antichitatea, epoca pre- 
jeudalä si cea feudală) a fost publicat prevalent in 
periodicele Studii si cercetari de istorie veche, Da- 
cia, Materiale si cercetări arheologice, Arheologia 
Moldovei, Studii si cercetări de istoria artei, Revue 
roumaine d’histoire de Part, Buletinul monumen- 
telor istorice, seria Pagini de veche artă româ- 
nească etc. O bibliografie substanţială, cuprinzind 
si volume publicate 


atit articole din periodice, cit ; 
aparte, se datorează lui Nicolae Stoicescu (Reper- 
toriul bibliografic al monumentelor feudale din 
Bucureşti, 1961, Bibliografia localităţilor si monu- 
mentelor feudale din România: |ara Românească 
I—II, 1970, Banatul, 1973). 

Numeroase sint contribuţiile ultimelor două 
decenii privind istoria artei moderne şi contem- 
porane. Unui colectiv al Institutului de istoria 
artei din București i se datorește sinteza Artele 
plastice în România după 23 August 1944 (apă- 
sută în 1959), iar despre arhitectura acestei pe- 
ioade au publicat studii cuprinzătoare Grigore 
Ionescu (Arhitectura în România perioadei ani- 
lor 1944—1969), si, mai recent, Cezar Lăzărescu, 
Gabriel Cristea, Dan Gheorghiu, Ana Borgovan 
(Arhitectura românească contemporană, 973). 
Paul Constantin s-a ocupat, într-un studiu de an- 


7 samblu ce include arhitectura, artele plastice figu- 





rative si arta decorativă, de problemele privind 

Arta 1900 în România (1972). 
Monogra]ii dedi ate pictorilor, 

T ulpr orilor din perioada modernă 


arajicienilor şi 


é 


y 
i 


partii ulare, tegale d 
artistică, au elaborat G. Oprescu, Krikor H. Zam 
baccian (1889—1962), Ion Frunzetti, Petru Co- 
marnescu (1905—1970), Raoul Sorban, Radu Bog- 
dan, Mircea Popescu, Remus Niculescu, Amelia 
Pavel, Petre Oprea, Dan Grigorescu ş.a.m.d. 

O / in i 


an samblı l 


Ca şi uno) prob leme creafla 





incercar de a cuprinde într-o lu- 
monumentele cunoscute 
pe terit toriul Romániei, incepind din secolul 
al XIl-lea si pînă în jurul anului 1525, de a pune 
conc omitent la sj pozit za cerc in]orma- 

^ bibliografică cit mai completă, de a supune 
monumentele-cbeie analize 


J N 
rosut Al evolutiei, ch 


Crare de 





toate 





, T 
etätorılor o 


unet di a toarce cu 





efortul de 


ajutorul lor firul 
a reliefa particularităţile dezvoltă 
treprins autorul acestor 
dale în ţările române, 7, 
să încadreze istoricul vieții artistice din România 
s in contextul mai larg, european (Istoria artei 
europene, 1—//, 1967, 1972). 

O prezentare de ansamblu, înzestrată şi ea cu 
aparat critic, a istoriei arhitecturii de pe teritoriul 
României, din perioada comunei primitive si pină 
în epoca contemporană, se datorește lui Grigore 
Ionescu (Istoria arhitecturii în România, IH, 
1963, 1965). 

La aceste lucrări se 
artistice de pe 
in N Istoria României, 


IH şi IV (1964) pi 


di al Institutului de 





ii LOCALE, a in 
feu- 


apot 


rinduri (Istoria artel 
1959), strüduindu-se 











} - Do 
adaugă o schiţă sumară a 
teritoriul României inclusă 
I (1960), II (1962), 
emia R.S R. Un 


13 ; DI A — 
arte: eitaO0rdase 


evolut iei 








istorie a artelor plastice 
Arta românească în epoca feudală, 


încă mai inainte o Scurta 


în R.P.R., 
1957, expunere astăzi depășită, în timp ce vol. II. 
Secolul: al XIX lea. 1958, 


Z e T A An naar er 
veste in continuare, nefiind inca ınlocnıt CH O pu- 


"A 
mat bine intocmit, çer- 


blicafie mai cuprinzătoare. Acelaşi Institut a inte 


prins apoi, cu un colectiv improspätat ai CH cola- 


și contemporană, 


9 străină, insumind documente, 








nouă sinteză, şi anume un tra- 
> 
e teritoriul Ro- 


orärı externe, O 

etnrın 'eneralá + arte lo t 
lat de istoria generală à artei di / i 
începînd din paleolitic şi pînă in zilele 
incadrind în acest context s popu- 
lară, întitulat Su artelor „plastice in România, 
| (1968), 11 (1970 
Luci area 


l 
lineta le harat- cy 
nă și ca C LIDSILE ac &parar ci 


MANIO? 
re 1101, 





aria 


N lt 
avin id s si alte 


end insi prin 








zmei util, o luc 
ind evoluţia picturii de pe teri 
secolul al XIV-lea si pînă în contemporanei 
autorilor Vasi de Drăguţ, Vasıle Florea, Dan 
Grigorescu si Marın Mihalache ( Pictura romäneas- 
ca în imagini . ed. 1 1970, ed. a Il- 1976). 

(ia disci- 


remarcabil pentru evol 
stituit sporirea considerabi li a numäru- 
Leg acestora, à CO ectiilor pu- 
lor memoriale. Muzeogra]i? aces- 


ERS Së 
contribuire nu numat 





Romă 





Of 
bera 


Un stimulent 





plinei a ca 


H 
] 
lui muzeelor, d l 





‚ci și a 


D . T I D A 
tor institute. au contribuit si 





la întreţinerea si administrarea, dar şi la valoriji 
carea patrimotiului artistic gi ştiinţific ce le-a fost 

Se ST , publicind — alături de cataloage, in- 
strumente de lucru diets — si numeroase stu- 


nuare şi periodice propru 
lor ȘI monui mentelor, Acta Mu 
lum, Pontica etc.). Cum din tezaur 
if ] a teritoriului romá- 


in an 











i TS Dev 
lac parte st opcre 


nesc (european si extra-european) e firesc că inte- 
ıl pentru acest domeniu vast s-a accentuat, dînd 
nastere nu numai la publicarea unor albume, ci 


1 H , PT I inecfiod 
] wë baak 43 yr o, e ylti » nves rád- 
la cercetări p ytinente. Ca itc investig 


originale au 
dedicate unor artiști 





apărut articole zt monogyraju, 
7 H 


proeminenţi, alteie ana- 
si artiști din 








lizind mişcări la care an participat 


Románia, iar pentru orientarea marelui public S-au 
scris şi s-au publicat sinteze priv ind stilurile şi cu- 
rentele Be Printre 
orii de lucrări se numără G. Oprescu, Edgar Papu 

Viorica Guy Marica, Dan Grigorescu, Vasile Flo- 
rea, Modest idaugá 


traduceri 


semnatarii acestor cate- 


Morariu ş.a. La acestea se 


din literatura de specialit tate 


niemeroase 





biografii, autoviogra- 





Jii precum si exegeze si tratate. Nu lipsesc, în sfir- 
St, contribuţii privind cercetarea iconografică 
(1. D. Ştefănescu), metodica disciplinei (V. V., etc.), 
studii parțiale despre istoricul ei, despre tangentele 
cu estetica (Titus Mocanu, Amelia Pavel, etc.), cu 
literatura, cu sociologia s.a.m.d. 

E neîndoielnic că, în ceea ce priveşte arta din 
România, la ora actuală primează încă necesitatea 
explorărilor de pe teren şi a inventarierii materia- 
lului accesibil. Sintezele, auxiliare indispensabile în 
vederea programării investigațiilor, rămîn, in 
schimb, sortite să fie mereu depășite, datorită des- 
coperirilor ce vor continua să lărgească orizontul 
şi să adincească posibilităţile de înţelegere şi de 
interpretare teoretică. 

Evocarea aceasta sumară a cîtorva direcţii ma- 
jore, in care s-a desfășurat cercetarea, si menționa- 
rea cîtorva nume de autori nu are si nici nu poate 
avea altă pretenție decît de a justifica concluzia 
că la un veac distanță de la primul curs universi- 
tar de istoria artei susținut în România, disciplina 
a evoluat si a dobindit, îndeosebi în ultimele trei 
decenii, o poziţie însemnată în viaţa noastră stün- 
țifică și culturală. 


VIRGIL VÄTASIANU 
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CUVINT ÎNAINTE 


După numeroase faze premergatoare ale caror Ince- 
puturi se pierd in antichitate, incercarile de isto- 
riografia artei se cristalizează pe la mijlocul. sec 
luui al XVI-lea cu Vieţile celor mai de seamä 
pictori, sculptori si arhitecți de Giorgio Vasari. 
Două secole mai tirziu, Johann Joachim Winckel- 
mann creează bazele științifice care vor permite 
elaborarea treptată a unor noi discipline arheo- 
logia şi istoria artei — proces ce continuă pii 














là in 
zilele noastre. 

Realizärile strálucite ale istoriografiei de artà 
din trecut n-au fost nicidecum infirmate de rezul- 
tatele mai noi. Piatra de încercare a calitaţii lor 
o constituie mai degraba masura in care adevarul 
intim al argumentării lor condiţionată de epocă se 
mai poate afirma în: epoca actuală. Referindu-se, 
de pildă, la lucrările lui Jakob Burckhardt, Karl 
Vossler le-a numit „opere de artă științifice“. 

Cartea de faţă își propune sa înmănuncheze 
ceea ce este peren în istoria istoriei artei, sa re- 
traseze evoluția acestei ştiinţe de la apariția gi 


inflorirea ei pînă în zilele noastre, prezentind-o 


i 


ca pe o aventură a spiritului uman, aventură ca- 


reia multi eruditi pasionaţi i s-au dăruit 
şi abnegatie. Ea se deosebește însă de 


Y 


cu energie 
încercări 


anterioare de a oferi o istorie a istoriei artei, prin- 
> CR Di Glo 
tr-un demers ce se adresează publicului larg, nu 


numai specialiştilor, incluzind, totodată, un volum 
minim, dar esential, de note si referinte. 

Spre deosebire de prezentärile de ‚pina acum, 
cartea de faţă încearcă să realizeze O istorie sinte- 
tică, cuprinzătoare a istoriei artei, urmărind ca prin 
prisma artei unei epoci sa fie înțeleasă si istorio- 
gralia perioadei respective si anume în spiritul lui 

> A T 
Heinrich Wölfflin, care spunea in 1914 că „arta 
ȘI istoria 








artei evoluează paralel“. În felul acesta 
a rezultat o structurare a materialului după epo- 
cile esenţiale ale istoriei artei însăși. Marii artiști 
ai unei epoci sînt totdeauna cei care reformu- 
lează imaginea trecutului, istoricul de artă fiind 
$i el inriurit de viziunea lor. Prezentul este neli- 
mitat si include in sine tot trecutul ce s-a păstrat 
viu. Istoria artei are prin urmare sarcina perma- 
nentă de a păstra viu trecutul pentru fiecare si- 

tuaţie nouă, schimbată, de a-l redescoperi cu ochii 
propriei epoci. 








Filosofia artei, teoria artei si estetica au fost 
implicate aici doar în măsura în care acest lucru 
s-a dovedit indispensabil pentru înţelegerea dife- 
ritelor faze și cuceriri ale istoriei artei. Istoria mu- 
zeului de artă este tratată cu o maximă conci- 
ziune, deoarece ca urmează a fi dezbătută pe larg 
într-un alt volum. 
drumul 
aventuros al ştiinţei despre artă, știință al cărei 
obiect este mereu identice 


Cartea noastră încearcă să reconstituie 





aparenţă, dar care 
exercită o influență diferită de la o epocă la alta. 
Telul propus ar putea fi considerat atins, dacă 
cititorul lipsit de idei preconcepute ar ajunge la 
convingerea că arta este totdeauna nouă si poate 
fi receptată, trăită nemijlocit, chiar fără cunoas- 
erea riguroasă a unor baze științifice. 

Este vorba așadar de o carte despre specia- 
listi pentru nespecialisti, în domeniul artei în care 
fiecare este gata să-și exprime opinia şi în princi- 
piu, poate s-o si facă. Fiind vorba de o istorie a 
științei general accesibilă, scrisă între Scilla si Ca- 
ribda, sînt conștient de situaţia primejdioasă în 
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care mă aflu, în mijlocul cimpului de forță al 
unor interese aparent opuse; iată de ce solicit în- 
gaduinga ambelor părţi, cu atit mai mult însă și 
critica lor: pe de o parte critica publicului ne- 
pecialist pentru pasajele în care expunerea ame- 
seacă $1 lipsită 


npa să alunece Într-o ingiruire 
de viaţă a datelor, iar, pe de altă parte, critica 
specialistului pentru pasajele în care, mai fami- 


liarızat cu detaliile, ar putea descoperi Een in 
documentarea autorului. Voi primi de aceea cu 
recunoştinţa orice critică sau rectificare, asien 
rindu-le contribuții la o mai desävirsita istorie a 
științei noastre, aja cum va putea fi scrisă în 
itor. 

Istoria istoriei artei urmează sa lie înfățișată 
care este în aceeaşi măsură 
vremii şi nevoilor mereu 


un proces evolutiv 
us condiţionărilor 
chimbătoare ale oamenilor, ca arta insası. Para- 
frazind o teză a lui Hegel cu privire la istoria 





filosofiei, am putea afirma: studiul istoriei artei 
este studiul artei însăşi. Poate că într-o zi se va 
dovedi cà si cercetarea ştiinţifică a artei vechi gi 
noi se face totdeauna într-o activa confruntare cu 
sarcinile şi cerinţele prezentului viu, că arta şi 
istoria artei se condiţionează reciproc. Poetul Italo 
Svevo a arătat limpede că istoria reflectă contem- 
plarea supusă s schimbării a unui fenomen schim- 
bator, contemplarea activă a fenomenului viu: 
, Trecutul este totdeauna nou: el se modifică ne- 
at pe măsură ce viața își urmează cursul. 
Părţi ale sale ce păreau a fi fost date uitării re- 
apar la suprafață, altele se scufundă, fiind mai 
papa importante. Prezentul dirijează trecutul ca 
nbrii unei orchestre“ 
Prima ediție germană a cărţii de faţă, apă- 
rută în anul 1966, a provocat numeroase contro- 
verse, care au contribuit farà îndoială la punerea 
in discuţie, atît de necesară, a disciplinei „Istoria 
rtei“. Deosebit de preţioase mi s-au părut lua- 
rile de meer? ale unor istorici de artă reputați 
1 perioada anterioară, de pregătire 















































a lucrării — au dobindit o mare însemnătate pen- 
tru îmbunătăţirea acestei prime prezentări de an- 
samblu a istoriei istoriei artei. Aş menţiona aici în 
rind sugestiile lui Erwin Panofsky, care 
sprijinit din primul momenr strădaniile prin- 
participare stimulatoare sı a cărui critică con- 
tivà am putut s-o valorific si s-o integrez 








in lucrare, cu recunoştinţa. 
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INTRODUCERE 


ARTISTUL CA MESTESUGAR („BANAUSOS“) 


Grecii trancaneau la fel de mult ca şi oamenii 
de azi despre opere de arta și pictori; aveau și 


ci saloanele lor de artă, expozițiile cu faimă şi 


asociaţiile de artisti, ca şi mişcările prerafaelite si 
pornimle realiste. Tineau si ei conferinţe despre 
i $1 scriau eseuri despre ea, și-și aveau isto- 
ricii de artă si arheologii lor si cite si mai cite.“ 

Aceste cuvinte ale spiritualului irlandez care a 
fost Oscar Wilde nu corespund deloc realităţii, 
căci disputele despre artă și istoria artei au apă- 
rut în Grecia foarte tîrziu iar personalităţile cele 
mai marcante s-au pronunțat negativ faţă de pozi- 
tia artistului în societate. Relatările care ne-au 
parvenit stau mărturie că pînă în secolul al V-lea, 
si încă multă vreme după aceea, artistul era con- 
iderat un mestesugar ale cărui opere erau, ce-i 
drept, apreciate, dar care se afla, totuși, pe scara 
ocială mult sub nivelul filosofilor, retorilor și 
autorilor de tragedii, pe aceeași treaptă cu barbie- 
rii, bucătarii, făurarii şi alți banausi Prin însăşi 
indeletnicirea sa manuală artistul părea sa nu aibă 
hemare pentru o activitate spirituala. Opera de 
artă ca atare nu era socotită drept rezultatul unei 
activități creatoare ci o înfăptuire inspirată de 
zei, iar executarea ei era considerată o indelern:- 
cire inferioară, asimilată totuşi celorlalte meste- 











, Schweitzer a demonstrat amă- 
tit acest fundamental, care abia în 
1 imp a călăuzit pe unii cercetători, prin- 
numără sı Hanna Philipp, la conclu- 
să amendeze vechile opinii despre po- 
Antichitate. 

rprinzător de timpurie de la aceste 


Bernhard 
adevăr 





re care se 
zii menite 
iia artistului id 
Ö ex eptie SI 





concepţii o constituie fragmentele păstrate din 
opera lui Democrit. Acesta așezase încă de pe 
atunci artele într-o corelaţie istorică, atribuind di- 


feritelor opere, în cadrul evoluţiei de la cele mai 
(|| mai înalt 


simple începuturi pînă la formele de ce 





rafinament, locul ce li se cuvenea. El s-a ridicat 
împotriva părerii potrivit căreia capacitatea de 
a crea statui ȘI a construi pi alate ar fi doar rezi ul- 
tatul inspiraţiei divine si nu ar izvor! din eul 


artistului. 

Socrate, care lucrase un timp ca sculptor dar 
a renunţat Ce această ind See socotind-o pro- 
considera in general arta lipsità 
ite, arogindu-si însă — în convorbi- 
pictorul Parrhasios sı sculptorul Kleiton, 
Xenophon — demnitatea de arbitru 





transmise de 
al artelor. 


PLATON — JUDECĂTOR AL ARTELOR 


Lui Platon (427—347 î.e.n.) îi revine un rol deo- 
sebit în această evoluţie deoarece el s-a ocupat de 
arta epocii sale (2). Ce-i drept, nu există o teo- 
rie a artei coerentă elabo ee de Platon. In dife- 
ritele faze ale dezvoltării sale, el s-a ocupat in- 
tens de arta timpului său și de cea a epocii pre- 
cedente. În Legile. el a stabilit trei reguli pe 





care trebuie să le respecte arbitrul sau derit 
rul artelor. El trebuie 1. să-şi lămurească ce anu- 
me este reprezentat, 2. să examineze în ce măsură 
reprezentarea este obiectiv corectă sı 3. în ce ma- 
sură este frumos executată. 

La bàtrinete Platon a ajuns însă la formulări 
extrem de negative cu privire la artă. Nu mai 
era în stare să înelengă arta contemporanilor săi 
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direcție iluzionistă, mai ales 
arta unor maestri ca Scopas și Praxitele. A mers 
atit de departe încît a ajuns să considere arta 
drept o îndeletnicire reprobabilă şi dăunătoare. În 
ierarhia cetăţenilor artistul ocupa o pozitie infe- 


ce evolua într-o 


rioară. El îl socotea un măscărici şi un imita- 
tor care mimează lumea lucrurilor (aceasta 
fiind, în concepţia lui, doar o imitație a lumii 


ideilor). Renungase sa mai angajeze dispute in le- 


gătură cu cite un artist în parte; Iata de ce in 
CSC tirzii — sore deosebire de cele din tine- 
refe — nu mai apar nume de artiști. Ajunge chiar 


la amara concluzie că „...a nu te fi ocupat nici- 
odată de pictură nu constituie nici o pierdere“ 

La schimbarea in sens 
pozitiv a situaţiei artistului, iar funcţia socială 
a acestuia începe să fie recunoscută şi apreciată. 
Artistul însuși continuă însă să rămînă un mește 
sugar, chiar dacă pe vremea lui Aristotel au exis- 
tat şi cazuri de excepţie foarte stimate. Aceşti 
artişti se ocupau si teoretic de fenomenul artistic 
și-și revendicau in consecință o poziție socială 
superioară. Cu toate acestea pînă în zilele lui Plu- 
tarh s-a menţinut principiul general valabil pen- 
tru antichitate, pe care acesta l-a formulat în 
felul următor: „Chiar dacă ne încîntă opera de 
artă, îl dispreguim totuşi pe artist“ 


Aristotel putem urmări 


XENOCRATE DIN ATENA 


Cum vor fi arătat în antichitate, avind în vedere 
condițiile fundamentale menţionate mai sus, pre- 
ocupările de istoria artei? Ar fi justificat să pre- 
supunem că aşa ceva n-a putut exista, întrucît 
interesul pentru un fenomen care părea a nu 
merita nici un efort spiritual ar fi fost lipsit de 
sens (3). Existau totuși preocupări privind arta din 
punctul de vedere al evoluţiei ei istorice. Deși cea 
mai mare parte a literaturii antice despre artă s-a 
pierdut sau ne-a parvenit deformată prin inter- 
mediul lui Pliniu si al altor romani, din frag- 
mentele păstrate se poate intui totusi o persona- 





anume cea a lui 
Bernhard Schweitzer l-a numit pe Xe 
nocrate, care ca sculptor a lost un elev tirziu al 
școlii lui Lisip, părintele istoriei artei. Oricit de 
exagerată ar părea această caracterizare, Xenocrate 
se situează totuși la începuturile cercetării in do- 
meniul artei. Scrierile sale — din nefericire, dis- 
părute — marchează o epocă nouă în gindirea 
despre artă. Xenocrate a reluat ideea despre 

Jupe a lui Democrit şi a şcolii sale. În 


litate marcantă, şi Xenocrate din 


Atena (4). 


evo- 
far 1 
aiara Ge 


aceasta e a privit realismul definitoriu al artei 
din vremea respectivă ca un gel legat de viziu 
nea sa istoricà evolutiva. 

Xenocrate era departe de a oferi noţiuni vagi 


$i opinii despre artă lipsite de consistenţă. Inca 


de pe atunci el judeca fenomenele pe baza unui 
sistem de patru categorii, pe care le considera pe 
deasupra nu static, ci drept nişte categorii poi 
fi combinare între ele: 1. Sech: sau — cum 


tmul, e Exc- 
cuția îngrijită şi 4. categoria ee ata de Bern- 
hard Schweitzer ca o problemă de optică. e aju- 
torul acestor notiuni, ca si al relaţiilor lor reci- 
proce, căuta Xenocrate să cuprindă oopa gene- 
rala a artei, pe care o oble- 
melor artitice. 


am zice noi — proporțiile opere 1; 21 
1 


socotea o Istorie A 


VIEŢI DE ARTISTI 
ȘI GHIDURI IN ANTICHITATE 


e lîngă opera lui Xenocrate au existat şi încer- 
carı de a realiza o istorie a arti tiştilor, Aceasta a 
fost scrisă însă, în general, fără criterii de 
ciere V aloricà ŞI înşiră, aproape [k ara exc tie, 
grafiile unor pictori și sculptori, a 
tenta nu a fost confirmată în toate 
ris din Samos a fost, probabil, primul 
secolul al IV-lea î.e.n., a întocmit o asemenea cu- 
legere de biografii de artişti. Din opera acestuia 
ne-au parvenit de asemenea doar fragmente izo- 
late, tot prin intermediul lui Pliniu. Duris, sta- 
pînitorul Samos-ului, picte 


apre- 


bio- 





caror 


cazurile 


exis- 
Du 
care, in 





scrisese despre şi 
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sculptori fără sa fi fost artist, încercînd așadar 
să medieze între creator si receptor (5). 

Pe linga aceasta exista o voluminoasa litera- 
tură de „ghiduri de călătorie“ privind principalele 
oraşe ale Greciei. Sculptorul elenistic Pasiteles, care 


lucra la Roma, a scris în secolul I î.e.n. o carte 
despre 








cele mai renumite opere ale artei grecești 
si a stimulat fără îndoială pasiunea de colecțio- 
nare a operelor de artă grecești, pasiune ce e: 


tiga tot mai mult teren în Roma. A poseda cît 
mai multe cópii ale unor opere greceşti conferea 


prestigiul social, iar asemenea copii au început cu- 


rînd să fie furnizate la comandă. 
În secolul al II-lea e.n. Pausanias a descris pen 
tru vizitatorii romani principalele așezări ale 


obiective de 
opere pot fi 


Greciei (6). Aici erau menţionate şi 
demne de vizitat; numeroase 

identificate azi în primul rînd pe baza acestor de 
scrieri. Să ne servească aici drept exemplu descrie- 
rea legendarei statui a lui Fidias, Athena Parthe- 
statuie care nu ne-a parvenit: „Figura zeiţei 
este lucrată în fildeş şi aur; în centrul coifului ei 
se află imaginea unui sfinx ... lar pe ambele părţi 
ale coifului sînt lucra aţi în relief grifoni... Mi- 
nerva este reprezentată în picioare, are un vesmint 
la picioare şi poartă la piept capul Me- 

fildeş. Victoria (pe care o ţine 
înaltă cam de patru cofi; în 
lance; la picioarele ei se află 
Pe soclul 


nos, 


lung ‚pina 
duzei, format în 
într-o mină) este 
mîna dreaptă are o 


un scut iar lîngă lance un balaur 
statuii este figurata în relief nașterea Pando- 


PLINIU CEL BÄTRIN 


O sinteză enciclopedică a gîndirii greceşti și a 
tradiţiei greceşti ae a làsat Pliniu cel Bätrin, care 
a pierit în anul 79, la erupția Vezuviului (8). În 
a sa Naturalis Historia, în continwmrea tratării 
rocilor, metalelor şi solurilor, el a prezentat — în- 
tru totul în spiritul antichităţii —, si opera artig- 
tilor cunoscuţi în acea vreme. Prin intermediul 





unor biografii si ane ecdote, el a lăsat moștenire 
contemporanilor săi şi posterităţii pe maeștrii se- 
al V-lea si al 1V-lea i.e.n., cum i-a 
cunoscut si el din surse grecești. 


. lel 
COICIOL asd 


en PA 
1ucea arta se 
incipiente primi- 


Pliniu a vehiculat astfel si 
dezvoltă progresiv de la faz 
tüve pînă la deplina înflorire, ca apoi să decadă 
din nou. Prin el a fost transmis, așadar, acel 
mod de a judeca, introdus probabil de Xenocrate, 
care şi-a găsit apoi adepţi atit de iniluenţi de- 
lungul întregului ev mediu pină la Vasari, ba 
chiar pînă la Winckelmann. Aici nu mai 
alăturate mecanic diferite opere luate la 
plare, ci.s-a edificat o conexiune logica 
unor legi definite. 


Ca 





CLC 


erau 
întim- 
supusă 


Această conexiune pornea de la reprezentări va- 


lorice bine stabilite, culmile acestora fiind în con- 
cordanță cu concepţia epocii respective. De la 
nivelul acestor culmi se căuta să se explice şi să 


se evalueze întreaga evoluție, atît cea trecută, cii 
şi cea ulterioară. Construirea unei stări 
a unui „veac de aur al artei“, 


pentru dezvoltarea unei înţelegeri istorice 


ideale, 

constituia premisa 

Am văzut ca in antichitate arareori se intimpla 

ca artisticul sa fie considerat o valoare in sine. Au 

fireşte, si excepţii ca Platon, Xenocrate, 

Dio Chrysostomus; despre 1 
l 


omagı 


existat, 

Vitruviu 
sum ca l-a lat, 
sculptorul Fidias. Cl 
departe încît a făcut o apropiere 1 


sau 
intr-o producţie 
iers atit de 
semi 

P 
sai îl dis- 


irysostomus a mn 


intre artis- 





tic, pe care majoritatea contemporanilo 
preţuiau, si crearea lumii (9). 

Dacă facem abstracţie de fragmentele lui Xe- 
nocrate, putem afirma că antichitatea nu a 
cunoscut o istorie a artei. Asa ceva fost de 


ar fi 
la a epo- 
exista, 





genera 


neconceput deoarece mentalita 
cii n-o permitea — tot așa cum n-a putut 


bunăoară, o istorie a artei în evul mediu. Ceea 
ce nu înseamnă, că arta n-ar fi exercitat — în 
ambele epoci — o influență considerabilă asupra 


vieții colectivităţi. 
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PR] 


VIRE NEISTORICĂ 


| ee EVULUI MEDIU 


despre locul artistului in 


| Parerea predominanta 

| E 
societate, pare ere incetätenita încă din antichitate, 
-a mentinut de-a lungul intregului ev mediu (10). 


statea aproa- 
El însuși nu 
ica. Nu era 
aceasta pre- 
urineze 
ea tuturor 
tre- 
mai 
în 


soco- 


Artistul era considerat mestesugar, $ı 

în serviciul bisericii (11). 
perspectivă istor 
pentru 
avea 


pe exclusiv 
fe enomenul 





ivea 
tare să o sindu-i 
sele spirituale. Calea pe care 
era determinată de faptul ca asemen 
nestesugarilor, intra ucenic la un meşter si 
| buia să slujească acolo ani înde ce Mult 
Cennino Cennini a descris acest drum 

următor: „lată cît timp trebui sa 
ca ai nevoie pentru învăţătură. Mai intii iti 
un pen deprinder a desenului care 
execută pe tăblițe. Pentru a rămîne în atelie- 
rul maestrului, trebuie 3 pui la punct cu toate 
| ramurile apartinind artei noastre, începînd cu fre- 
tul culorilor, fiertul cleiului, amestecul ghipsu- 
lui, să te pricepi la prepararea suporturilor, să 
e gruntuie esti, le netezesti, sa le auresti gi sa 
repari fără gres; aceasta îţi trebuie şase 
ni. Apoi, pentru studiul culorii, al poleitului, 
oti face draperii aurite si pentru deprinde- 
i pe sci (pentru pictura murala 
| T. tr.) dg mai trebuie încă ani Jucrind ne- 
contenit si în zilele de sărbătoare si în zilele de 
lucru“ (12)*. În acea vreme era deci nevoie de 
i ca să ajungi pictor, şi această perioadă pare 
l fi o medie. Cennino Cennini menționează ca 
[addeo Gaddi stătuse 24 de ani pe lîngă Giotto. 
De ucenicia începea pe la ea de 10 anı, 
meori chiar mai devreme, tînărul pictor putea 

| à ajungă maestru pe la 25 de ani* 

„E te lesne de imaginat cà în asemenea circum- 
| nte nu s-ar fi putut pretinde artiştilor — şi 
| ici amatorilor artă — consideratiuni de isto- 

ria artei. Au existat doar cărți de reguli, canoane 


facă, 





S-Oo 


tirziu, 





trebuie an tru 








să 





pentru 





sase 


arece 


1 
ae 


traducere de 


(N. tr.) 


Moreau-Vauthier: Pictura, 
A, Bucuresti, 1957, p. 11 












Şi reţete 
doxe, N. 
interesaţi 
apărut relativ 


(aşa-zisele „erminii“ din centrele orto- 
tr.), avînd menirea de a împărtăși celor 
secrete de atelier. Asemenea cărți au 
timpuriu. Lessing a descoperit în 
biblioteca de la Wolfenbüttel lucrarea autorului 
Theophilus care a trăit, se pare, în jurul anului 
1100 în Vestfalia şi, după toate probabilitățile, 
este identic cu Rogerus von Helmershausen*. Scrie- 
rea sa Diversarum artium schdula a cunoscut 
o largă răspîndire în evul mediu și pare a fi fost 
una din cele mai apreciate cărți de acest gen. 

Pentru practica artistică a evului mediu au avut 
o mare importanţă numeroasele cărţi de reguli, 
din care s-a păstrat cartea de schiţe, intitulata 
Livre de portraiture, a lui Villard de Honne- 
court, un arhitect francez din secolul al XIII-lea 
(13). Aceasta redă orientările fundamentale ale 
evului mediu, mai ales în ce privește teoria pro- 
portülor, şi oferă un bogat material ilustrativ pen- 
tru soluționarea multor probleme arhitectonice și 
artistice 


NOUA CONCEPȚIE DESPRE ARTĂ ÎN ITALIA 
În secolele al XIV-lea si al XV-lea s-a produs în 
unele orașe-state, ca Florenţa si Siena, o mutație 
în viziunea asupra artei. Începutul acestei mu- 
taţii poate fi urmărit în opera scriitorilor de 
„avangardă“. Dante Alighieri (1265—1321) a scris 
despre Cimabue și Giotto ( Două decenii după 
moartea lui Giotto, Boccaccio (1313—1375) a in- 
tuit și el măreția covirsitoare a pictorului floren- 
tin, situîndu-l deasupra predecesorilor săi, crea- 
torii bizantini de mozaicuri. Biografia lui Dante, 
scrisă de Boccaccio, a devenit în Italia modelul 
biografiilor de artişti. 

Tot din această categorie fac parte sonetele lui 
Petrarca (1304—1374) către prietenul său Simone 
Martini. Petrarca mai manifesta de asemenea şi 


+ CAlugär la 
(N. tr.) 


minästirea Helmershausen, lingă Paderborn 
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un interes entuziast pentru antichitate, spunind: 
„Ce pot reprezenta toate istoriile faţă de faima 
Romei!“ Cercetările sale în domeniul istoriei au 
pregătit o nouă treaptă a istoriografiei (15). 

În această perioadă literatura a început să fie 
preac upată și de persoana artistului. În povestiri 
despre artişti erau frecvent prezentate publicului 
pictori și sculptori şi dezbătute probleme ale ar- 
tei lor (16). Într-o povestire a lui Sacchetti, de 
pildă, este descrisă o masă a unor artiști flo- 
rentini renumiţi, printre ei Orcagna şi Gaddi, pre- 
ocupați să găsească răspuns la întrebarea: care din- 
tre artiștii noi este cel mai îndreptăţit să devină 
urmașul lui Giotto (17). 

Descrierea făcută în 1351/52 orașului său natal, 
Florența, de Filippo Villani (după 1325—dupa 
1405) include, mergind pe urmele lui Boccaccio, 
o culegere de biografii de artiști. Fără a elabora 
un principiu evolutiv, așa cum se putea găsi deja 
în germene la Xenocrate si Pliniu, Villani prezintă 
o succesiune de pictori ca Cimabue, Giotto, Tad- 
deo Gaddi si alţii (18). 

Către 1400 şi-a scris Cennino Cennini 
tul Trattato della pittura, care — pe lingă la- 
tura sa practic-tehnică — ofera şi informaţii asu- 
pra unor probleme cu caracter general. Cennini 
se afla la cumpăna dintre evul mediu si Renas- 
terea timpurie, fiind legat de ambele epoci. 

Un nou punct de vedere privind artisticul şi 
arta din trecut a apărut pe la mijlocul secolului 


reputa- 


al XV-lea, devenind temeiul acelor mari opere 
biografice dedicate artiştilor care şi-au găsit încu- 
nunarea în Vieţile ... lui Vasari (19). 


ALBERTI ȘI GHIBERTI 


Renaşterea timpurie a determinat in Italia, indeo- 
sebi la Florența, nu numai o cotitură hotäritoare 
în poziţia socială a artistului, ci și în viziunea 
asupra artei, Viziune ce căpăta o orientare tot 
mai pronunţat istorică. Întoarcerea către arta an- 
tichităţii a introdus cu necesitate o componentă 


istorică în concepţia asupra artei. Marsilio Ficino 
scrie despre necesitatea studierii istoriei, ba mai 
mult, despre înțelepciunea acumulată de-a lungul 
mileniilor. Cunoaşterea istorică, susține umanistul, 
este chemată să îmbogăţească cunoștințele indivi- 
dului dobindite pe cale empirică (20). Arta antică 
a fost valorificată şi în procesul de desprindere a 
creatorului de servituti religioase şi di nastice. Ar- 
üstului erudit i-a revenit un rol de seamă în vista 
spirituală a societăţii devenind obiect al inves 
gației științifice. Alberti şi Ghiberti au făcut Dun 
din aceastá categorie de creatori. 

In scrierile sale, Leone Battista Alberti (1404-— 
1472), celebru arhitect si teoretician al artei, s-a 
ocupat de problemele artistice adoptind un punct 
de vedere parțial istoric: „...el a introdus de 
facto, dacă nu încă si de jure, ideea de autono- 
mie a sferei esteticului, idee care avea să fie fun- 
damentată teoretic abia a cu trei secole mai tir- 
ziu şi care, între tim] a constituit adeseori 
obiect de dispută“ (21 (). In 1436 à apárut trata- 
tul său de pictură, care a exercitat o puternică 
influență asupra artei Renaşterii timpurii din Tta- 
lia. În cursul anului încheiat elaborarea 
tratatului său -de arhitectură De re aedificatoria 
(apărut abia în 1485), în care Vitruviu este re- 
Oe artei timpului sau drept model, în po- 
fida unor obiecţii violente. Această lucrare con- 
ține totodată o teorie nouă, ştiinţifică, a artei. 

În lucrarea sa de tinereţe, Tratatul despre pic- 
tură, Alberti s-a ocupat de artişti contem; porani 
cu el. Era de părere că, după o lungă perioadă 
de declin, în secolul al XV-lea au apărut din nou 
artişti mari. El citează nume ca Brunelleschi, că- 
ruia îi si dedicase cartea, Donatello, Ghiberti, 
Luca della Rob SS și Masaccio. 

Pe linga antichitatea v 
si însemnătatea, noutatea 
mind printre altele că tot ce este 
numai un dar al naturii şi al 
pinde de sträduinga oamenilor, de 
obosit. „Mărturisesc, apoi, că pentru cei din an- 





1452 şi-a 








Alberti intuise 
sale, afır- 


enerată, 
artei 





epocii 

maret nu este 
vremurilor, ci de- 
efortul lor nce- 











tichitate, avînd, precum se știe, modele de la care 
să înveţe si apoi să le imite, mai mică le era strā- 
dania de a cunoaşte tainele iscusitelor arte, pentru 
noi atit de sublime astăzi; dar cu atit mai mult 
numele nostru poate căpăta o şi mai mare faimà, 
dacă noi, fără dasc: alı si fără nici un exemplu, 
descoperim arte şi științe nemaiauzite si nemai: 
văzute“.* 

O imfluenţa c 
) cii sale 
1455), mai 

) 











insiderabila 
sculptorul Lorenzo 








virsinie cu o gener 





i el a ela- 
Gees criteriile unei concepţii istorice despre artă. 
ele trei cárg ale lui Ghiberti au apărut sub titlul 
| Commentarii (24). In pilis sculptorul 
apelează preponderent la autori antici, introducind 
insă uneori $i părerea sa Cel de-al doilea 
„comentar“ cuj apr a artiştilor din se- 
colul al XIV-le atenției afTindu-se 
llorenta şi Toscana. In al tre .reilea si cel mai amplu 
comentar autorul adinceste bazele teoretice ale con- 
puel sale, dezbatind probleme de 
propori iilor etc. Ca şi pentru Villani, 
stituie şi pentru Ghiberti punctul culminant al noii 
dezvoltări. El a fost primul artist care şi-a in- 
șI propria persoană în contextul dezvoltării 
istorice, aşa cum aveau s-o facă mai tîrziu Va- 
sari, Sandrart, Van Mander și alţii. 


la Pliniu, Vitruviu şi alti scriitori an 


carte 






Opucă, teoria 
Giotto con- 





EONARDO SI RAFAEL 

Cind viețile de artisti au crescut in consideratia 
publicului, a devenit tot mai frecventà şi. preocu- 
parea de a cunoaste modelele antice ale acestor 
i i. In 1473 a fost publicată opera 
pletà a lui Pliniu, ristoforo Landino 


com- 
tradusă de 
La Padova Michele Savonarola, bunic al cele- 
| 153.722 dei 1 LÉIER . ] e 
brulur călugăr dominican ars pe rug la Florenţa, 
Leon Datista Alberti, Despre pictură: 
ăzărescu, Ed. Meridiane, București, 1969, p. 6. 





a scris către anul 1440 un imn dedicat orașului 
său natal, rezervînd un capitol artiştilor care tră- 
iau şi lucrau acolo. În 1450 a apărut o carte si- 
milară de Bartolomeo Facio (Facius), consacrată 
orașului Neapole şi artiștilor săi, în care sint tre- 
cuj in revistă şi artiştii străini poposig la poa- 
lele Vezuviului. Facio citează de pildă opere de 
Jan van Eyck şi Rogier van der Weyden. Lui 
Giovanni Santi, tatăl lui Rafael, îi datoram o 
prezentare artistică a orașului Urbino, scrisă după 
1482, În această lucrare sînt prezentați de ase- 
menea pictorii contemporani, italieni şi neerlan- 
dezi, care trăiau la Urbino. 

Artiştii înşişi acordă tot mai multă atenţie unor 
probleme teoretice. Piero della Francesca, Frances- 
co di Giorgio Martini, Pomponius Gauricus gi 
Luca Pacioli au scris despre probleme fundamen- 
tale ale artisticului. In cautarile sale Piero della 
Francesca se sprijinea pe ideile lui Euclid. Pacioli 
se şi simţea dascăl al artiştilor și-și considera tra- 
tatul De divina proportione care, deşi ter- 
minat in 1497, a apárut abia in 1509 — o opera 


exemplară. Istoria genezei cărţii este simptomatica, 
lucrarea fiind rezultatul discuţiilor științifice ale 
unui cerc din care făcea parte a Leonardo da 
Vinci. 

Leonardo da Vinci (1452—1519) a contribuit 
simţitor la determinarea fizionomiei epocii sale 
nu numai ca arhitect, sculptor și pictor, ci şi ca 
cercetător si teoretician în domeniul științelor na- 
turii (25). Concepţia sa despre artă a avut o in- 
fluengà deosebit de importantă. El a contribuit în 
măsură considerabilă la consolidarea poziţiei artei, 
în primul rînd a picturii, pe care o prefera. Arta 
era în ochii săi o formă a cunoașterii, a filosofiei, 
atingind astfel o treaptä cu totul nouă, supe- 
rioară, faţă de concepţia antichităţii. 

Ce-i drept, gîndirea lui Leonardo nu era fun- 
damentatá pe o perspectivă istorică clară, ci valo- 
rifica de fiecare dată experienţa ce-i era accesi- 


bilă şi studia natura cu metodele științelor naturii. 46 











[otusi, el s-a încumetat să judece arta trecutului 
si să proiecteze o lumină nouă asupra unor ar- 
tisti ca Giotto şi Masaccio. Antichitatea prezenta 
în schimb mai puţină importanţă pentru Leonardo. 
Ceea ce prepa cel mai mult era originalitatea. 
El vedea cauza „decă 





rii artei“, al cărei Început 
îl plasa după epoca romană, în faptul că pictorii 
„se imitau tot timpul unul pe altul“. 

Leonardo a considerat că arta s-a relansat pe 
calea cea bună prin Giotto, un florentin care nu 
s-a mai mulţumit să imite lucrările dascalului sau 
Cimabue, ci a învăţat să studieze iarăşi nemijlocit 
natura. I se părea însă că „după moartea lui 
(Giotto) arta a decăzut din nou, timp de mai bine 
de un secol, întrucît toti imitau lucrările pictate 

s i 


de Giotto“, în loc sa 


se fi inspirat din natură. 
Rafael (1483—1520) s-a angajat, și mai activ 


SE e e 
decit Leonardo, în cercetarea artei din trecut şi a 


un prim plan general de restaurare a vechii Ro- 
me. Însă abia după cîteva secole va fi 1 
arheologia să rezolve asemenea probleme (26). În 
acest context Jakob Burckhardt notează totuși 
următoarele: „Cu o judecată deosebit de pătrun- 
zătoare Rafael pune bazele istoriei comparate a 
artei, în general, şi introduce, pînă la urmă, no 
tiunea de «luare în evidență» care s-a impus de 
atunci; el cere să se execute, pentru fiecare mo- 
nument in parte, planul, elevația şi secţiunea ves- 
tigiului respectiv“ (27). Menţionăm că, anterior, 
Alberti ceruse şi el cu insistență instituirea acestei 
practici a repertorierii monumentelor. Începuturile 
arheologiei și ale istoriei artei nu le aflăm aga- 
dar într-o epocă lipsită de mari creatori, ci într-o 
perioadă de înflorire a artei. Numai prin mijlo 
cirea geniului artistic poate fi văzut trecutul cu 
ochi noi. 


DURER 
ȘI BIOGRAFIILE DE ARTIȘTI DIN NORD 


Interesul pentru cercetarea bazelor teoretice şi şti- 
inţifice ale artei a crescut și în Nord; au existat 
şi aici biografii de artişti care puneau în cen- 
trul atenţiei tradiţia locală. Impulsul a pornit tot 
de la o personalitate puternică, de la Albrecht 
Diirer (1471—1528) care, confruntat cu modelele 
italiene, a reflectat asupra artei antichităţii, refe- 
rindu-se cu acest prilej la precursorii antici ai isto- 
riografiei de artă: „Oare cit de veche este această 
artă, cine a  náscocit- o cel dintii, de cîtă cinstire 
$i preţuire s -a bucurat pe vremea grecilor și ro- 
manilor, cât de iscusit ar trebui să fie un bun 
pictor sau mestesugar — despre asia nu este tre- 
buincios sá scriu acum. Cine însă rivneste să aibă 
această ştii njā, acela să-l citească pe Pliniu şi pe 
Vitruviu si va găsi suficientă învăţătură la ei“ 
(28).* 

De mare însemnătate este Jurnalul călătoriei 
sale in Tàrile de Jos, in care vorbeste nu numai 
despre arta vremii sale si a trecutului, ci descrie 
şi comorile aduse de Cortez din America: La 
Bruxelles „am mai văzut şi lucrurile ce i-au fost 
aduse regelui din noua ţară a aurului, adică un 
soare întru totul de aur, cam cît un stînjen de lat, 
la fel si o lună cu totul de argint si tot așa de 
mare, de asemenea două încăperi pline cu armuri 
asemănătoare... veşminte ciudate, asternuturi de 
pat şi tor felul de lucrări minunate, încît le-au 
evaluat la pret de vreo sutä de mii de guldeni. lar 
niciodată în toată viaţa mea n-am mai văzut ni- 
mic să-mi fi bucurat inima mai mult ca aceste 
lucruri. Căci am văzut aici uimitoare lucrări de 
artă şi m-am minunat de subtila ingeniozitate a 
oamenilor din ţări straine“.*” 

Acesta a fost primul omagiu adus artei preco- 
lumbiene de către un european (29). Cu acelaşi 
prilej, la Gand şi la Bruges, Diirer a apreciat co- 


EN 


Albrecht Dürer, Hrana ucenicului pictor; în româneşte 
de N. Reiter, Ed. Meridiane, Bucureşti, 1970, p. 126. 
** Albrecht Dürer, op. cit., p. 62. 
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rect opera lui Jan van Eyck, ca şi cea a pictori- 
lor Rogier van der W eyden şi Hugo van der 
Goes, care „au fost amindoi meşteri mari“. Jude- 
cînd lucrările pictorului Patinier, a Ces? pentru 
prima oară termenul de peisagistică (Landschafts- 
malerei = pictură de peisaj). El a caracterizat 
astfel excelent nu numai creaţia lui Patinier, ci 
a încetățenit totodată o noţiune care desemnează 
un important gen al picturii (30). 

În 1506 a fost tipărită la Bologna lucrarea eru- 
ditului nürnberghez Cristoph Scheurl dedicată 
artiştilor din Nürnberg. Iniţiativa i-a aparţinut lui 
Albrecht Diirer, care ocupă o poziţie centrală în 
cadrul cărţii, fiind chiar comparat cu artiştii anti- 
chităţii. Insusindu-si schema umaniștilor italieni, 
Scheurl era de părere că arta şi-a atins apogeul 
în antichitate, că dezvoltarea ei a fost întreruptă 
în evul mediu si trezitä la o viaţă nouă abia de 
arta niirnbergheză (31). 


O a doua operă îi aparţine lui Johann Neu- 
dörfer (1407—1564), care a scris despre artiștii 
timpului său tor sub influența lui Dürer (32). Lu- 
crarea a apărut în anul 1547 sub titlul Nachrich- 
ten von Künstlern und Werkleuten (Informaţii 
despre artiști și meșteșugari) (33). În rest, Neu- 
dörfer fusese cunoscut în primul rînd ca dascăl 
de caligrafie. 

În jurul anului 1505 a apărut scrierea lui Jo- 
hannes Butzbach Libellus de praeclaris picturae 
professoribus (34). Butzbach (1478—1526) a fost 
peer (—stareg, N. tr.) în minästirea Maria Laach 
și și-a dedicat cartea călugăriţei- -pictor Gertrud 
von ` menee. Și el a încercat să cuprindă 
întreaga dezvoltare a artei, pornind de la antici, 
ocupîndu-se, însă, preponderent de pictura creș- 
ună (35). 


DISPUTA PRIVIND PRIORITATEA 
DIFERITELOR ARTE 


Ca în antichitate, şi în secolul al XVI-lea a avut 


y 


49 o anumită pondere disputa privind prioritatea di- 





feritelor arte sub aspect filosofic, teoretic și so- 
cial. În felul său Baldassare Casuglione (1478 

1529) şi-a dar si el contribuţia la această lupră 
pentru prioritate, scriind, încă din anul 1527, în 
cartea sa J| Cortegiano: „Lucruri dif pot 


c H diferite 
fi deopotrivă de: plăcute ochilor nostri, intr-atit 









incit ne vine foarte greu să hotárim căruia din 
ele să-i dăm preferința noastră“ (36). Spre a-şi 


motiva punctul de vedere el arată că, de pildă, 
Leonardo, Mantegna, Rafael, Michelangelo și Gior- 


gione — să reținem excepţionalul sim pentru cali- 
tate al lui Castiglione! — ating fiecare în felul 


său, în pofida deosebirilor dintre ei, 
nea. În JI Cortegiano, pe lingă alte s 
discuţie, demne de o conversaţie elevată, 
comandată și tema priorităţii artelor. 
Benedetto Varchi (1503—1565) reia cîţiva ani 
mai tirziu această temă care secole de-a rindul 
nu va mai fi abandonată (37). Varchi ocupa la 
Curtea florentină &,pözitie-cheie. E] scrisese o isto- 








rie a orașului Florenţa. (38) si ţinea discursuri fu- 
nerare — devenite celebre — la moartea unor 


oameni iluştri, printre care gi Michelangelo Buo- 
narroti. 

_ În anul 1546, Varchi a organizat printre artiștii 
florentini un „sondaj de opinie“, ale cărui rezul- 
tate s-au păstrat. Astfel, la întrebarea pusă de 
Varchi, care, dintre arte, pictura sau sculptura, me- 
rită o preţuire mai înaltă, au răspuns printre alții 


pictorii Pontormo, Bronzino şi Vasari — care pe 
vremea aceea nu era încă vestitul autor al „Vie- 


flor — și sculptorii Cellini și Michelangelo. Cei 
mai mulți au ridicat adevărate osanale artei pe 
care o cultivau și care li firește, cea 
mai valoroasă. 
Interesante sînt, înainte de toate, răspunsurile 
celor doi artisti învrăjbiţi: Cellini şi Vasari. In 
timp ce Benvenuto Cellini afirma plin de tempe- 
rament că sculptura este mult superioară picturii, 
chiar și numai datorită faptului că ea nu priveşte 
lucrurile dintr-un singur unghi, ci concomitent din 
opt unghiuri diferite, Vasari insista asupra cali- 
tatılor majore ale picturii, adaugind î ă că, în 


se parea, 
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fond, este mai bine să pictezi un tablou decît să-și 
expui considerafiunile teoretice despre artă. 

Michelangelo a răspuns şi el în același sens: 
„Sculptorii şi pictorii ar face mai bine să încheie 
pace şi să renunţe la asemenea dispute, prin care 
se iroseste mai mult timp decît cu crearea unor 
opere de artă bune“. 

Benedetto Varchi şi-a adresat însă întrebarea 
si unui „neartist“, criticului Pietro Aretino. Acesta 
a refuzat cu consecvență să dea vreun răspuns 
legat de cazul în litigiu. „Este stupid să pui 
problema in felul acesta!“ a spus-o pe sleau 
\retino. 


PRIMUL CRITIC DE ARTĂ 


Pietro Aretino (1492—1557) a fost unul dintre 
cei mai cunoscuţi şi mai defăimaţi oameni ai epocii 
sale (39). El nu poseda cultura umanistă obișnuită 
în vremea aceea si se revolta împotriva regulilor 
poeticii renascentiste şi ale umanismului, căutînd 
contactul senzorial nemijlocit cu opera de artă. 
E] era unic în felul său pentru acea vreme gi 
era foarte conştient de acest lucru. Întrucît se 
considera un geniu care n-are nevoie de reguli, 
nesocotea toate prescripgiile și canoanele artistice 
si sociale. La 32 de ani, îşi zicea singur „il divino“. 
El a desfăşurat — asemenea lui Giovio, Strada 
şi Vasari — o activitate de mijlocitor Între artişti 
si colecționari si este de presupus că această înde- 
letnicire i-a asigurat deopotrivă considerabile veni- 
turi. Cu Vasari, Aretino era în relaţii de prietenie 
incă din tinerețe. La procurat material pentru 
„Vieţi“ si l-a invitat în 1542 la Veneţia, unde 
Vasari a realizat decorul pentru comedia lui Are- 
une La Talanta (40). Această legătură rar întil- 
nită este extrem de concludentă și aruncă o nouă 
lumină asupra lui Vasari, „părintele istoriei artiş- 
ilor“. Cunoscätorul atras de latura senzorială a 
artei va fi dat impulsuri hotărîtoare pictorului 
amator de teorie. 











Aretino, născut la Arezzo — otașul lui 
della Francesca si al lui Vasari — si 
tinereţea la Roma. In 1527 


unde a si 


Piero 
yl-a petrecut 
s-a mutat la Veneţia, 
capătul zilelor sale. 
Jakob Burckhardt a descris activitatea sa literară, 
precum urmează: ae aici ţinea într-un fel de 
stare de asediu întreaga Italie cu renume“ (41). 
Primea „rente“ de pretutindeni și-și asigura cu 
aceşti bani o viaţă plăcută. Avea o bucătărie 
excelentă, trăia in fast si lux (se pomenește chiar 
de un „harem“), 
pentru artă și 





rămas pînă la 


dînd friu liber dragostei sale 
muzică. 

Viziunea 'despre artă a lui Aretino s-a conturat 
datorită prieteniei sale cu Tiţian gi cu sculptorul 
Jacopo Sansovino. De la ei a învăţat să preţu- 
iască farmecul senzorial direct al percepţiei artis- 
tice, iar Karl Vossler a arătat pe drept cuvint 
ca Aretino a fost unul dintre primii care au ştiut 
sa priveascá realitatea, ia nod congtient, cu ochi 
de pictor. 





În totală opoziţie faţă de concepţia dominantă 
a secolului al XVI-lea, Aretino ştia cite ceva si 
despre rolul inconştie ntului în artă. Astfel, în 
„Scrisoare către pe dann" citim, printre altele: 
„Este cert că poeţii adevăra i" spun dese ori ci 
ceva minunat absolut potrivit, fără să se fi 
gindit la asta nici o iotă; de aceea sînt ei compa- 
rafi cu nişte izvoare, care fac să ţişnească din ele 
apă vie, limpede si bună la gust, 
cum şi de 


te 


fără să ştie 


ARETINO ȘI MICHELANGELO 


aturıle dintre 
mul il preguia 


O însemnătate deosebită au avut 
Aretino și Michelangelo, pe care 
mult, dar căruia i-a si dăunat La 16 sep- 
tembrie 1537 Aretino îi scrie lui helangelo o 
scrisoare în maniera epocii. Omagiindu-l pe marele 
sculptor, îi descrie acestuia cum şi-ar închipui el 
„Judecata de apoi“, din Capela Sixtină, frescă 
neterminata la 





eg 











încă acea dată. re n 
raspunde pe un ton politicos cá, spre regretul 








Au, nu-i mai poate fructifica sugestiile, lucrarea 


fiind în cea mai mare parte încheiată. Într-o 
1 . 3 = KA 247 1 a 
altă scrisoare, din 24 noiembrie 1537 eine 


ji aduce iarası laude lui 





la 30 ianuarie al anului ee să-i solicite 
maestrului desene, conform obiceiului 


Se pare că Aretino fu nevoit să-l someze în 
mai multe rînduri, căci abia în aprilie 1545 con- 
primirea în bune condițiuni a „darului“, 
pe care, însă, îl găsi ca fine prea modest, ^mt. 

Scrisoarea defäi nàtoare a lui Aretino, trimisă 
în urma celor relatate mai m a avut consecințe 
considerabile pentru ma aestrul „Judecăţii de apoi“ ; 
ba mai mult, pentru pictura epocii 1 respective în 

eneral. Nu este lipsit de haz faptul ca tocmai 

Aretino îi făcu lui Michelangelo imputări de 
ordin moral! El isi asumă rolul de „apărător al 
si se arătă profund indignat 
„Judecăţii 


urma 








sentimentului re eligio S 
de pretinsa imoralitate si indecenza a 


M 
^01 


la T ) 
ac apoi 


A ^ P de ae 
Cu multa vreme în urma, papa Hadrian al 


VI-lea (1521—1523) criticase in același spirit ope- 
rele lui Mic jeleu o. El a caracterizat Capela 
se ca pe o „baie plină de figuri despuiate“ 


si s-a gîndit serios sa demoleze întreaga construc- 
adevärat cà la începutul deceniului al 
bolțile erau pictate de Michelangelo, 
nefiind încă realizată (42). 


cR E insa 
treilea doar 
„Judec cata de apoi“ 
Ss fi adus aminte 
si „folosind-o ca 
Michelangelo ii 
nuduri — și 
Scrisoarea și 





De remarca papei trebu 
reluind-o intenţionat 
faptul ca 
Maria et 
Sp. 
izbut 


Aretino, 
armă. El se referi la 
reprezentase pe Isus și 
neculatia sa se dovedi 















atacul îşi făcură efectul: Michglangelo se văzu 

voit să asiste cum peste „porțiunile necuviin- 
cioase“ se pictează veşminte. Nici peste douăzeci 
de ani nu se potolise indignarea produsă de 





Giov anni Andrea 


Gilio de 
într-un pamflet, scris 


faptul ca Isus 


1 EE. 
de apoı 
criticat : 
| e] ingelo 1n 156 +, 


‚Judecata 
Fabii ano a 
mpot riva lui Mi ; f de 
din „Judecata de apoi“ este reprezentat imberb (43). 

Conflietul dintre Aretino si Michelangelo a 

de fapt, o manifestare a luptei pentru supre 


$ 


t 


aspru 





mage dintre critic si artist. Ca si Aretino, Michel- 
angelo s-a scuturat de lanţurile conveniengelor 
sociale, tratindu-i de la ‚egal la egal pe papi și 
pe principi. Lui Aretino i-a reusit acelası lucru eu 
metode intru totul diferite. Prin persoana lui cri- 
tica de artá s-a manifestat pentru prima oari 
in mod suveran si plenar, dar si cu întregul pericol 
ce-l reprezenta forța ei. Ceea ce în trecut se limi- 
tase la apărarea operelor de artă si a intențiilor 
vădite sau la apologia creatorilor, se constituie 
de acum încolo într-o putere de sine stătătoare 
care, în secolele următoare, va inriuri — in parte 
pozitiv, in parte negativ — dezvoltarea artei. 
In felul acesta a fost pregätit si climatul in care-si 


poate incepe opera compatriotul lui Aretino, Gior- 
gio Vasari. 








ISTORIA ARTIȘTILOR 
(VIEŢI DE ARTIȘTI) 


PRECURSORII LUI VASARI 


Secolul al XVI-lea, ca si mai tirziu cea de-a dc ua 
jumătate a secolului al XVIII-lea, a fost de o im- 
kn. decisiva pentru istoriografia artel. Daca 
pentru început, către 1550, a fost circumscris oare- 
cum obiectul ei, apoi, faza a doua, din jurul anului 
1750, a dus la deslusirea corelaţiilor interne, de- 
erminante in dezvoltarea acestui domeniu. În am 
bele cazuri artiştii au fost aceia care au promovat 
po narea unei viziuni noi asupra istoriei. 


e drept cuvint G iorgio Vasari a fost numit pa- 


Séch „Istoriei artiştilor“ şi cîteodată — deși cu 
nai puţin temei — chiar părintele istoriei artei. 


Opera lui Vasari nu s-a ivit, însă, din vid. Dim- 
potrivă, au existat şi înaintea lui numerosi serntori 
are au alcătuit asemenea culegeri de biografii. 

\m mai menţionat „Vieţile“ zugrăvite de Filippo 
Villani, în cartea sa despre Florența, cu 200 de ani 
naintea lui Vasari, Cristoforo Landino (m. 1504), 
raducátorul lui Pliniu, s-a ocupat de asemenea de 
artiștii florentini, reluîndu-l in parte pe Villani 

, Era cunoscută, de asemenea, biografia arhitec- 
tului Filippo Brunelleschi, scrisă de Antonio di 
luccio Manetti (1423—1491) între ani 1455 și 
1465, care cí onfinea si ea o istorie a evoluției arhi- 

ecturii, de la începuturile sale arhaice, trecînd 
zn epoca de inflorire in en şi Roma și pina 


la decaderea“ ei în mană tirzie (2). In 
celebra carte (Libro) a lui Antonio Billi, sint tra 
tati, ca şi la Vasari, în primul rind artiştii din Flo- 
renta (3). Lucrarea i fi 
1530, aşadar cu 
„Vieţilor“ hui Vas 
în ordine cronologică 
( imabue. Cu vreo 
a fost realizată cartea Si. 
chiano — o încercare de a se 
istorică, dezvoltarea artei 


poca r 
















fost terminată pe la 
înaintea apariției 
i Icercase să-i prezinte 
urmat ui 
u, pe la 1540, 
10 Magliabec 
„în conexiune 
înc emt s u antıchitatea 
mir atā (4). Nimeni 
de la Ghiberti încoace nu-şi mai asumase o aseme- 
nea misiune. Autorul anonim a inclus o. lucrare sı 
propria-i epocă. S-ar părea ca moti ul neterminării 
cărţii a fost apariţia, în 1550, a marii opere a lui 
Vasari. 

Acest considerent este cu certitudine valabil pen 
tru cartea venetianului Marcantonio Michiel 
(1486—1552 plănuise să elaboreze, ca si Va- 
sari, o amplă istorie a picturii, abandoni nd-o însă, 
in 1550, dupä Babe cărții lui Vasar (5) 

Lui Paolo Pin se datorează un di 
pictură, apărut fn 1548 ‚la Veneţia, 
este de pe acum po: alături de 
şi Tiţian. Sint deopotrivă elogiati aici Tir 
si An (6). 


‚care i-au 


e Een care a ramas însă neter 











), care 








ID 
) 





itorett 





1497 ) a publicat in 154« 





apatítiet operei lui Vasari e intitulata 
De lla nobilissima pittura, în care zeiţa picturii 
îi împărtășește autorului povestea el (7). 

E piscopul Paolo Giovio (1483—1552), care 





rinsese în palatul său din Como o colecție de 
E ŞI statui personalităţi de vaza din 
antichitate si > întocmit 
sı el o culegere Catalogul 















colecţiei s; seo“ con- 
struit lingă Co ı apa 
rut in 1577, dupa moartea sa, la Nocera, cu titlul 
Musae: Giovianı Imagines si era ilustrat cu xilo 
gravuri. Giovio a mai ris și alte lucrari biogra 
fice. Asemenea contemporanulu sau Aretino, 














Giovio se pricepea si el să le vire pe git potenta- 
tilor vremii serviciile sale de istoriograf și să pre- 
tindă pentru ele răsplata dorita. Se afirma ca 
impulsul propriu-zi tru lucrarea lui Vasari ar 
fi pornit de la Giovio (8 


GENEZA ,VIETILOR ..." LUI VASARI 
Giorgio Vasari (1511—1574) a descris el însuşi, in 
autobiografia adăugată la sfîrşitul celei de-a doua 
ediţii a Vietilor, geneza cărţii sale (9). El rela- 
teaza desfășurarea unei serate la cardinalul Farnese, 
care avusese loc în perioada cînd el lucra la fres- 
cele din Palazzo della Cancelleria din Roma ( 1546): 
1 vorba despre 





„Intr-o searä, in aceasta societate veni 
muzeul lui Giovio şi portretele oamenilor de seama 
insirate unul după altul, cu frumoase in- 
cripţii. Din una-n-tralta, asa cum se intimpla de 
icei intr-o conversatie, Monsignore Giovio ajunse 
nā că a simţit întotdeauna imboldul, pe care 
plăcere, să adauge muzeului 
intitulată «Elogii» un tratat în 
orbească despre maeștrii renumiţi ai 

de la Cimabue pînă în zilele 
tre, ge păzi Na mi se mie si ma în- 


acolo, 





urma cu 





noas- 





a dre 


treba: «Ce credeţi, Giorgio, n-ar fi această opera 
și o muncă frumoasa?» — «Frumoasă, 

lenta voastră — i-am răspuns — dacă cineva 
esiunea noastră l-ar sprijini pe Monsignore 





lucru să-şi găsească 
spună așa cum 


astfel incit fiecare 


1 er 2 S a e 
locul cuvenit şi despre 


(s1ovıo, 
toate sa se 
este in adevar!»“ 

Fireşte, nu corespunde realității — contrar celor 
afirmate aici de Vasari — ca el si-ar fi început 
i | in Nu incape in- 
au reclamat un 
inp mult mai ind pot urmări cu 
i ie retroactiv cel putir pi 1540. Dar 
preocupat de Gelee picturii 
e. El îşi făcuse tot timpul însem- 
i și colectionase desene (10). In 
lui Annibale Caro un frag- 








fusese 
din tiner 
nări despre 
1547 Vasari 





te 





ent din opera sa, stirnind adeziunea entuziastă 





a distinsului literar. 

Pe cit de simplu este azi să 
roasele erori ale lui Vasari, 
samblu a » Vieţilor“ sale cît și în detalii, sau să-i 
reprosam concluzii infirmate de cercetări ulterioare, 
pe atit de sigur este că opera sa e o realizare unică 
in felul ei, atît pentru epoca respectivă, cit şi 
pentru in de sine, legată de tradiţie, a isto- 
artei. Problema capitală a istoriografiei artei 


1 
demonstram nume- 


atit structura de an- 


riei 


nu este aceea de a stabili adevăruri etern valabile, 


în conformitate cu realitatea tim- 

pului, o anumită apropiere de substanţa, de esenţa 

artei. Să nu uităm că rezultatele unor 

Kugler şi Burc Tae n Wolfflin si 

în parte depășite, ceea ce nu 
el 


sub semnul întrebării con 


ci de a înfăptui, 


istoriei 
cetători ca 
Warburg sînt și “ele 
pune însă în 
tribuţia lor. 


cer- 


nici un 


caz 


La fel stau lucrurile sı cu Vasari. Este unic mo 
dul in care el a reușit, la mijlocul secolului al 
X VI-le a, să ofere o structură istorică și să conto- 
pească, într-o operă de proporții monumentale, o 
puzderie de fapte disparate din universul 
de artă. El a patrur Is RE nul intr-un domeniu care 
fie denumit, mult mai tîrziu, „ştiinţa des 


arta 


istoriei 


avea să 
pre 

Ca arhitect, Vasari a fost una dintre personali- 
tàtile remarcabile ale timpului său. Din insărcina- 
rea lui Cosimo I el a pus bazele Academiei Flo- 
rentine. Este o co incidenţă aproape simbolică fap 
ul că opera de căpătii a arhitectului Vasari, pala 
tul Uffizi din Florența, a devenit unul dintre prin- 
edificii menire să ad gostei scà operele de 
ocupat atit de intens Vasari- 





C ipalele 
artă de 
scriitorul. 


care s-a 


CONCEPȚIA ISTORICĂ A LUI VASARI 


ind, în anul 1550, a apărut prima ediţie a 
ților“, lucrarea era demult așteptată de toţi 
Ea a lost citită, iticată Și 

căci Vasari se dispu- 





discutată, cr 
afla în centrul 


interesaţi. 
completată, 










ee 
SORARDO DA VINCI PITT. 
BacviTOM PIOR, 





VITA DI LIONARDO DA VINCI 
PITTORE, ET SCVLTORE 


FiORENTINO. 


celor mai de 
din 1568) 


Vasari: Vieţile 


capitol din 
II-a, 


arhitecți 


I. Frontis piciu de 


seamă pictori, sculptori si 





telor vren iii, legase prietenii cu umerosi cre eatori 
| 


si se învrăjbise la cuțite cu tot atit de mulţi artisti. 





Istorio erafia de artà florentina se calauzise de 

la inceput dupa principiul de a se include cule- 

i gerile de „Vieţi“ numai artişti savirsifi din viaţa, 
de a-i exclude prin urmare ca obiect de cercetare 





pe contemporanii propriu-ziși. Vasari a respectat 
acest principiu, făcînd insă o ex- 


in gener ral 
larg viaţa con 


sem nific ativi à: 


2 1 
| si el 
a ceptie a descris pe 


sa | 









oranulu sau Michelangelo. Da, se poate chia 
T cà „Vieţile“ lui Vasari culminează in bio 
grafia lui Michelangelo. Descriind si clasificind 
operele marilor artiști florentini dispăruți, Va- 
sari le raporta la creaţia lui Michelangelo. Arta 
acestuia constituia etalonul său valoric. 

Ediţia din 1550 a ,Vietilor* a marcat un prim 
punct de cristalizare a istoriografiei de artă, opera 
lui Vasam reuşind, printre altele, să sintetizeze 
diferitele lucrări biografice, publicate anterior în 
mod disparat. Vasari a cercetat deosebir de con 
Știincios şi cu spirit critic literatura existentă; el 
a cunoscut temeinic și a prelucrat, de KE, cărţile 
lui Ghiberti şi Billi, biografia lui Brunelleschi de 
Manetti, lucrările lui Cennini, Belucci, Francesco 
di Giorgio Martini si Filarete. 





Vasari nu și-a conceput, însă, opera ca o suită 
de biografii, el voia mai degrabă să utilizeze tre 
cutul, istoria, pentru a sugera cum anume să se 
comporte omul în propria sa epocă. Spre a de- 
monstra aceasta, el a construit o schemă evoh utivă, 
utilizînd în acest scop, teoria celor trei epoci. Pri- 
ma cuprinde începuturile dezvoltării, copilăria artei 
referă prin urmare la artiştii din secolul al 
XIV-lea. Perioada a doua, cea a tinereţii, este aceea 
a artiștilor secolului al XV-lea, în timp ce perioada 
a treia îmbrățișează inflorirea, maturitatea pro 
priu-zisă, adică pe artiştii din secolul al XVI-lea. 
Apogeul acestei dezvoltări îl reprezinta Michelan- 
gelo. Abia el, zice Vasari, i-a depäsit pe antici. 
Atit categoriile de valorizare, clt și viziunea isto- 
rică, modificată, a lui Vasari, reflectă influenţa lui 
Michelangelo, „în stare să-i vadă sub un aspect 
nou“ pe pionierii artei trecutului. 


nol, se 


Succesiunea etapelor de înflorire, declin si rein- 
noire este menţionată şi în expunerea lui Vasari 
cu privire la procesul general al dezvoltării ar- 
tistice. Conform acestei scheme antichitatea a 
constituit punctul culminant în evoluţia artei. Va- 


sari îi opunea intunecatul ev mediu, considerind 
apoi drept al treilea mare ciclu reinvierea artei 
începînd cu secolul al XIV-lea. Deşi avem de-a 


face cu o operă de natură biografică, ideea evo- 
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Vasari nu trebuie 
se contura deja schema succesiunii diferitelor sti 
luri, care raminea een prea 
struita" şi rigidă. Totuşi, aprecierile lui Vasari erau 
formulate încă de pe-atunci pe temeiuri noi, ar- 
tistul fiind considerat in interdep senden? cu epoca, 
mediul geografic si alte condiţii. El și-a subliniat 
intenţia de a opera cu judecăţi de valoare relative 
şi nu absolute (11). 

Consacrindu-și opera artiștilor, Vasari li s-a 
adresat acestora în calitate de artist. El urmărea, 
în esenţă, legitimarea profesiunii sale. Schema evo- 
lutivă a fost menită sa consolide "ze poziţia socială 
a artistului în epoca sa, așadar si poziția specială 
a lui Vasari în arta secolului al XVI-lea. Dar, mai 
presus de orice, culegerea sa de „Vieţi“ este azi 
considerată o operă clasică a culturii italiene. 

Ediţia a doua, din 1568, include adăugiri de 
mare importanţă, numeroase corecturi, precum si 
noi puncte de vedere (12). Ea a fost ilustrată cu 
portrete, iar ponderea artiştilor în viaţă a crescut 


luuivă emisa de ignorata, Aiti 


insa „con- 


simțitor în comparație cu prima ediţie. 
1 


Este de reținut faptul cà Vasari a adáugat la 
vieţile marilor maestri, care au marcat dezvoltarea 
picturii italiene, propria sa biografie, aşa cum pro 


cedase și Ghiberti înaintea sa. lor astfel vor face 
mai tirziu şi succesorii săi, de asemenea profund 
interesaţi să-și ridice statutul social j n publicaţii 
literare şi prin cultivarea unei conti 


nuității istorice si artistice (13 


O ta a 


IMITATORII, CONTINUATORII 

ȘI CRITICII LUI VASARI 

Vasari a exercitat asupra contemporanilor săi din 
[talia si din nordul Europei, din Germania si 
Franţa o influenţă covirşitoare. Multi autori au 
citit, prelucrat sau criticat opera sa, au rămas însă 


mereu înfeudați marelui model, chiar dacă con- 
cluziile lor erau în mod simţitor diferite. Unii 
scriitori s-au „inspirat“ viguros din Vasari, copiin- 


du-i de-a dreptul textul, fără să-l menţioneze. 


| sa copisti se numără [lorentinul Gio 
ell (1498—1563) (14). El a scris 
despre arn orașului Florenţa o carte care, desi 
publicatà abia in 1896 , pare să fi fost elaboratà 
dupa 1550, deoarece in introducere prezinta, ase- 
menea lui Vasari, dezvoltarea artei, din antichitate 
şi pînă în secolul al XVI-lea, conform schemei 
cunoscute, iar biografiile de artiști sînt vizibil tri- 
butare modelului vasarian. d culminant al 
„Vieţilor“ lui Gelli il constit: TOI i 
Michelangelo. 

Sculptorul Ascanio Condivi (cca 1520—1574) 
a scris o biografie a lui Mich 
Vasari a preluat o serie de amánunte semnificative 
pentru ediția a doua, din 1568, a operei sale (15). 
Cartea lui Condivi — rodul unor convorbiri per- 
sonale cu Michelangelo — aducea asadar informati 
mai exacte decit Vasari, care se considera gi el 
prieten al lui Michelangelo. Lucrarea a apărut în 
anul 1553. S-ar putea ca Michelangelo sà fi vrut 
să-l corecteze pe Vasari cu această nouă biogra- 
fie pe care o inspirase. 





elangelo din care 





Tot din ambianța lui Michelangelo provine si 
lucrarea pictorului Francisco de da, care 
venise din Portugalia la Roma şi-l admira fără re- 
zerve pe maestru (16). Hollanda s-a întors în 
1545 în Portugalia, ise a dobindit o mare faimă 











datorită celor văzute si acumulate, numit 
„Michelangelo al Portusaliei®. În Patru convor- 
biri despre pictură purtate la Roma în 1538" 
locul central îl ocupă Michelangelo şi Vittoria 


Collonna, precum si opiniile pe care le atribuie 
acestora autorul purtughez. 
Un alt gen de literatură biografică din secolul 
al XVI-lea il constituie scrierile artiștilor care re- 
curg la pană spre a nsemna pentru post teritate 
vieții şi a formării lor profesk nale. Cea 





povestea 
mai vestita 


] 


iografia 
lui Benvenuto Cellmi (1: 


opera de acest gen este autop 





Cf. ediția românească: 





guri 1 cu Michelang: 
Ed. Meridiane, Bucureşti, 1974. 
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vor d f > d +} d Y = ` | 
‚ermana de Goethe. Cellini a dictat această lucrare 
intre anıı 1558 şi 1566, 


1 "S An ump ce muncea In ate- 
lier, şi a publicat-o 


j blic; după aceea. Farmecul cărții 
in vioiciunea relatării, temperamentu] tu- 
multuos şi subiectivitatea Geheit a povesti- 
torului (17). 


N 
rezidă 


Ideea de a-și povesti viaţa i-a fost sugerată lui 
Cellini tot de apariţia, în 1550, a operei lui Vasari. 
ellini se deosebeşte de modelul său Vasari prin 
Simplitatea și caracterul franc, direct al relat ării, 
cu toate cà şi el şi-a dat 
popular, spre lectură eruditului umanist Benedetto 
Varchi. În timp ce Benvenuto Cellini s-a pronun 
tat cam zeflemisitor la adresa lui Vasari, acesta din 
urmă S-a străduit să fie obiectiv în tratarea crea- 
[iei hu: Cellini. Prietenul siu Vincenzo Borg um 
îl sfätuise sa nici nu-l pomenească pe „porcul « 
Benvenuto" în compania unor bărbaţi atît de de 
(men. 


( 





cartea, scrisă în grai 


Baccio Bandinelli 
memoriile, care însă, du pă toate semn 
lestinate marelui public à 
redescoperità si publicatà 
(18). 


O a treia autobiografie ne- 


(1493—1560) şi-a scris si el 





nu erau 


( 





rămas de la sculp 
torul Raffaello da M Gntelupo, - care a murit in 1566, 
fund un discipol al lui Michelangelo. A fäcur si 


d sub ferme unui testament, o retrospecti 


va tre- 





cere în revistă a vieţii sale, zugravindu-si tinereţea 
anii de i cenicie, activitatea de sculptor Manuseri 


Sul a ramas, insa, neterminat (19). 

U n imitator al lui Vasari a fost Raffaello Bor- 
ghin (20), a cărui carte 7/ riposo, apărută în 
1584, cuprinde convorbiri despre pictură si sculp- 
tură ȘI prezentarea celor mai cunoscuți pictori şi 
culptori. Aceste descrieri reiau 
de vedere al lui Vasari (21), 


In întregime 


epigonic punctul 
sub influența lui Pietro Aretino, 
pe care autorul îl menţionează si în titlu. a fost 
P h st AA 1 Lë x D V D "Ed x z e 
“aborata mica lucrare a lui Lodovico Dolce (n. 
1508), Dialogo della intitolato L'Aretino 


LID = A CR « 
22), apărută la Florenţa in 1557. Cartea este sem- 


pittura 










nificativa si prin faptul ca autorul n-a fost artist 
ci istoric, post şi traducător de piese de teatru an- 
tice. Dolce s-a născut la Veneţia şi a fost crescut 
de dogele Lionardo Loredan. Mica sa operă este 
interesantă sub mai multe aspecte, în primul rînd 
prin aceea că — inspirat probabil de Pietro Are- 
eferă la „Vieţile...“ lui Vasari apa- 
° rnizase material $i 


tino — se r 
rute in 1550, pentru care 
Aretino. Este vorba prin urmare de o crit 








t 
operei lui Vasari, o critică incileità si incifrata, 
lansată din nordul Italiei (23) 

Redactatä sub formă de dialog — intre Fabrini, 
pictor din Florenţa, si Aretino, scriitor din Vene- 
Ha — lucrarea exprimă, in esenţă, opiniile gene 
rale ale cercului lui Aretino și Liţian. Discuţia 
vizează stabilirea priorități între Michelangelo, 
Rafael si Tigian; in mod firesc, pictorul Fabrini, 
reprezentant al Toscanei, se declara fära rezerve 
de partea lui Michelangelo, in timp ce Aretino, 
msideră totuși operele 


» 


recunoscindu-i calităţile, îi 
inferioare celor de Rafael, mai echilibrate, pentru 
a-l elogia în cele din urmă pe [itian, realizator al 
unei sinteze superioare. Este verosimil ca Dolce sa 
fi redat într-adevar părerea lui Aretino. 

[ica lucrare mai prezintă insemnatate sı dato- 
rită faptului că nu se margineste să-i compare pe 
cei trei artişti între ei, ci stabilește, în acest scop, 
criterii de clasificare pe temeiul cărora o compa- 
ratie reală devine posibilă. Acest lucru reprezenta 
o noutate pentru vremea aceea. Vasari i 
lase o asemenea schemă apriorica de criteı 








Referirile la im portanga culorii contravin pa- 
rerii lui Vasari şi sint tipice pentru concepția 
netiana, prevestind aparifia unor autori ca Marco 
Boschini si Roger de Piles. 
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aar mal ales aupa apariţia, in 1565, 
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oua ediţii a „Vie 
devenit o atracție şi pentru aut 
se ocupau de arta. Ei s-au straduit : 
atitudinea 


l-au şi criticat pentru sa pie ec 


manifestată în favoarea artiștilor italieni, situaţi 
vizibil de Vasari în prim planul scenei artistice. 
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EL Qux ur ue aus A SE 

Walter Rivius din N burg (n. pe la 1500), tra- 

ducătorul lui Vitruviu, a fost printre primii 
n 1 : : 

à luat atitudine împotriva supremaţiei allen 








s ‚cotind cà e dator să pună in adevărata sa lumină 
nsemnătatea covirsitoare a lui Albrecht Dürer 
(24). Ba mai mult, comparindu-] cu pictorul antic 
Apelles, il considera pe Dürer superior acestuia: 


Ges E ae GZ > E . A A 
‚Ar l1 de dorit ca aceştia dori sa se intreaca in 











pelles ar fi nevoit să bată în retragere în 
faţa lui Dürer, să-i cedeze locul a gloria“. Chris- 
" ^s AT 1/1428 BEN\ ^ f : ^ 4 
toph Scheurl (1481—1552) il caracterizase încă din 


1508 


>08 pe 





150 ca un al doilea Apelles, preluase 
însă comparapa de la poetul Sbrulius care impro- 
vizase o poezie in onoarea pictorului german: „Cu 
ul Apelles. 
sa intre în Pa- 
ronica... sa Sebastian Frank 
— 1542) se si mai de parte, situindu-l 
pe Dürer pe o treaptă superioar: i față de anticii 
Zeuxis, Apelles si Parrhasios. 





Iza 
tabloul sau Dürer l-a întrecut pe 


cu adex 





O critică e cae a lui Vasari, conceputa 
xin perspectivă germană, îi Së poetului Jo- 
bann Fischart (i 546/47—1590) (26). Ín anul 1575 
el a tradus, pentru tipograful Bernhard Jobin vo- 
lumul de « elogii Lobsprüche auf 28 "üpste, înfrun- 
tindu-l în introducere pe Vasari: 


n un Catal 








‚Am vrut sa com- 
pi nt xy al celor mai renumiţi si străluciți 
pictori ai noştri care să fie tot atit de cuprinzător 
ca cel al mu liscutatul Seoregi Tasari“ 
A cel a mal  discutatului Georgius Vasari 

Fischart s-a străduit din răsputeri să ofere o 











: GE Bi 
de ansamblu istorică asupra artei din nor- 

KS 

dul Europei — independent de cele ce se petreceau 





oncomitent în Italia. Imnul închinat lui Dürer 
a cotitură al viziunii sale. 
n primul rînd, că Jan van 
Eyck nu este prețuit la justa sa valoare. EL a 
relevat si lacunele operei lui Vasari, 





citind nume 
(27), Joos van Cleve, Hans 


a Lucas Cranach 
SM EE M ENER 
lung Grien, Mabuse*, Hans Holbein şi Tobias 








































































































În continuare, Fischart s-a confruntat cu con- 
cepfia istorică a operei vasariene în ansamblu, 
subliniind că în Germania fuseseră create opere 
de artă remarcabile încă înainte de 1300, ba mai 
mult, că la acea epocă Nordul ar fi fost mai im- 
portant decît Sudul (28). 

Fischart socotea că trebuie revizuită însăşi teoria 
generală a artei, enunțată de Vasari. Nu este vorba 
doar de simpla imitare a naturii; importante pe 
lîngă aceasta sint fantezia si invenţia creatoare a 
pictorului, de asemenea o viziune proprie asupra 
lumii. Dacă vrea să ge eva remarcabil in do- 
meniul său, pictorul trebuie p fe în acelaşi timp 
poet, filozof şi matematician. O reabilitare a artei 
nordice, prin combaterea opiniilor lui Vasari, a 
încercat si Daniel Specklin în cartea sa Archi- 
tekturen der Festungen, die zu unserer Zeit mögen 
erbauen werden (Arhitecturi de cetăți care ar 
putea fi durate in zilele noastre), publicata in 
1589 (29). El critica exclusivismu] lui Vasari si 
arăta că Nordul are prioritate — în primul rind 
datorită straduintei germanilor — în cioplitul 
lemnului, în pictură, în gravura pe aramă şi în 
arta turnării metalului. 


CARTEA DESPRE PICTORI 
A LUI CAREL VAN MANDER 


Julius von Schlosser a caracterizat Cartea despre 
pictori a lui Carel van Mander (1548—1606) drept 
cea mai importantă operă a succesorilor lui Vasari, 
avînd o însemnătate excepțională pentru evoluția 
artei în nordul Europei (30). Ca și Vasari, Carel 
van Mander a fost și el artist: nu doar pictor, ci 
şi poet, cărturar şi istoric al artiştilor. 

Din autobiografia inserată la sfîrşitul cărții sale, 
rezultă că s-a nascut la Meulebeke, a plecat la 
Roma in 1574 si a studiat acolo timp de trei ani, 
ca să se întoarcă apoi în patrie în 1577, în tovă- 
risia lui Bartholomäus Spranger, trecînd prin 
Viena, Basel şi Nürnberg. 
























Van Mander a tradus Iliada lui Homer si opere 
ale lui Vergiliu. În afară de aceasta a descris înte- 
meierea, distrugerea şi a doua înflorire a orașului 
Amsterdam, a editat Metamorfozele lui Ovidiu, 
a compus mai multe piese cu cîntece și și-a scris, 
în sfîrșit, opera vieţii, care l-a făcut de fapt 
celebru. În anul 1603 s-a mutat din Haarlem în 
castelul Zevenberghen, dintre Haarlem şi Alk 
maar, unde n-a mai pictat prea mult, lucrind în- 
deosebi la cartea sa. În 1604 s-a mutat la Amster- 
dam unde a trăit pînă la sfîrşitul vieţii. 

Cartea despre pictori apărută pentru prima 
oară în 1604, tratează — ae pre emeditaı 
cu Vasari — viață i dsdlur din Tarile de Jos sı 
Germania. Aşadar, Van Kinder si-a concentrat 
atenţia asupra artei patriei sale, a tradiției autoh- 
tone. Artiştii din Nord urmau să fie confruntati, 
ca egali în valoare, cu cei din țările meridionale. 

Depășindu-l pe Vasari, Van Mander a inclus in 
operă un și mai mare număr dintre contemporanii 
sai. Peste jumătate din expunere este dedicată 
unor artisti aflaţi încă în viaţă pe vremea lui Van 
Mander, mulți fiind cunoscuți de autor sau fiind 
chiar prietenii săi. În esenţă însă, cartea este o în- 
şiruire de date biografice prezentate anecdotic, 
însoţită de o listă a principalelor opere cunoscute 

torului. 





S-ar părea că Van Mander a intuit el însuși 
caracterul limitat al strădaniilor sale, scuzindu-se 
astfel în ultimele fraze ale cărţii: 

„Cititorul va mai constata pe alocuri că am pus, 
dii itre KN în viață, pe cite unul mai tînăr ina 

ea altuia mai Virstnic; asta s-a întîmplat din 

ricină cà am fost nevoit să aştept pînă să primesc 
infor maţii privitoare la viața unora cone ei, ceea 
ce si cititorul sper că va înţelege si va ierta. 


Ides greseste omul, oricît ar fi de bun 

Deci nici această carte nu-i fără de greşeală, 
Căci unele izvoare, nesigure, înșală; 

Si nu-mi ascund wee, ci tuturor le-o spun.** 


Traducere din olandeză de H. R. Radian (N. tr.) 









e artei italiene. 
acelaşi an la To- 
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imira aievea ca apodope 





€ | pri Zeie unei vizite tăcute in 
ie | > El Greco, conside 

e talia We Michelang elo, Leonardo, Bron- 
zino şi Vasari. În acelaşi timp consemnează și 
darurile retorice și pe acelea de scriitor despre 
pictură ale lui El Greco. Pacheco a înfiinţat o 
școală de pictură unde s-au întîlnit mul artiști 
ȘI teoreticieni ai artei, ceea ce a contribuit la naş- 
ie marea operă a vieţii sale. 
Elaboratà în linii mari încă din anul 1623, lucra- 
rea a apărut, la Sevilla, abia in 1649, cu titlul Ei 
irte de la Pintura, su Antigiiedad y Grandezza 


2: SC 
(Arta picturii, vechimea şi spk endoarea ei). 









terea ideii de a scri 





În această carte Pacheco a sintetizat — din 
spectiva sa de spaniol — suma cunoștințelor 
de domeniul artei deţinute în apoca sa, referin- 
du-se la aproape tor ce reprezenta autoritate în 
materie. Astfel, el a valorificat scrierile lui Alberti 
, Dolce și Pino, Dürer si Van Mander. 
faptul că Pacheco îl admira încă 
de pe atunci pe Dürer, socotindu-l de acelaşi nivel 





















u Michela Ca cenzor de tablouri al Inchizi 
tit = 0 fusese numit în această funcţie in 
1618 x Dürer "ebi prin 
prisma beet à =. 
de lauda fapt n-a aratat 

‚pre ale Mariei“. Si 
lavă care poruncește 
ea ace ibuite^ (32). 





Este surprinzătoare seninătatea, lipsa totala de 
pirit critic, cu care artiştii $i scriitorii despre 
wtà din secolele XVI și XVII au preluat rezul- 
tatele şi concluz Ee lui Vasari. Unele publicaţii 
au reprodus fragı le, iar o serie de 
turi, opunînd-o opticii ori din nordul limitat la traduceri 
biograf, arheolog si autor lucr din: ; bue in ra lui Vasari a 
(31). Acest discipol al lui Luis Fernandez nu a continuat să exercite o influenţa activă cu multe 

N cursul unei cala decenii după apariție. Astfel, în ciuda unor păreri 
L 







Asemenea autorilor din nordul Europe! 





rul şi scriitorul sj 


1654) a pus și ei inte tale qi 
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ji el er: 
le lucrări despre artă 





ajuns un pictor prea insemnat. În 








torii En —-reprinse in Flandra a cunoscut SE gente, Zuccaro si omazzo pot fi cor isider rati 
H A . PETAT a 1 ( a t e 1 ca a . . ° d í 
nord-e peana. Mai tirziu, Velazquez 1-a leve enit ı ei ca beneficiari ai „V ieților“ lui Vasari. Gio- 
cley xi ste primit la vanni Battista Armenini (1540—1609), elev al lui 
prima oara 68 HI 7 a M $ ibil li X7 wäer: A T il 
Curtea a ICCaro, se 1 ispira VIZIDIU din Vasarı in partie 

























dedicate diferiților artişti ale cărţii sale Dei veri 
precetti della pittura, Ravenna 1587 (33). Tot- 
odată, insä, el scoate in evidenţă argumentele teo- 
retice si de filozofia artei ce s-au impus între 
timp tot mai mult. Giovanni Kanone a urmat, 
de asemenea, tradiţia vasariană în lucrarea sa Le 
vite de pittori, scultori... (Roma 1642) (34). 
El a fost numit de Jakob Burckhardt „istoricul 
manierismului, al eclectismului si naturalismului 
timpuriu“ 

In fluenta lui Vasari a continuat sa fie domi- 
nantá si pe la mijlocul secolului al XVII- lea, in 
epoca lui Poussin şi Bernini. Vieţile de artişti 
zugrăvite de Passeri (1610—1679) la jumătatea 
secolului al XVII-lea (35) se sprijineau pe Vasarı, 
la fel ca şi cartea lui Giovanni Pietro Bellori 
(1636—1700) Le vite de’ Pater, scultori et archi- 
tetti moderni, Roma 1672, precum şi opera fran- 
cezului Roger de Piles ( (1635—1709), Abrégé de 
la vie des peintres, avec des réflexions sur leurs 
ouvrages, Paris 1681. Pe linia acestei mari tra- 
digi se situează si lucrările lui Filippo Baldinucci 

(1624—1696) Notizie de professori del disegno 
de Cimabue in qua, Florenţa 1681 si Vita del 
Cavaliere Gio. Lorenzo Bernini. .., Florenţa 1682, 
cartea lui André Félibien (1619— 1695) Entre- 
tiens sur la vie et les ouvrages des plus excellents 





peintres anciens et modernes, Paris 1666, precum 
si opera in trei volume a lui Antonin Joseph Ds- 
zallier d'Argenville (1680—1765), Abrege de la 
vie des plus famenx peintres (1745), încit se poate 
urmări de-a lungul a două secole o bogată fi- 
liatie a ilustrului prototip vasarian. 


UN „VASARI AL NORDULUI" 


În 1675 a apărut prima parte a operei lui Joachim 
von Sandrart (1606—1688), intitulată L’Accade- 
mia Tedesca della Architettura, Scultura et Pit- 
tura: Oder Teutsche Academie der Edlen Bau- 
Bild- und. Mablerey-Kiinste (36). 








lui Sandrari a fost elaborată 
it polemic, combarind ideile lui 
in esență structurată în acelaşi 
fel ca şi culegerea de „Vieţi“ a acestuia. Prima 
parte a lucrării este consacrată arhitecturii, iar 
cea de-a doua sculpturii. Urmează biografiile care 
se inspiră în general din Carel van Mander iar 
in unele cazuri din Neudori Însă Sandrart i-a 
citit și valorificat si pe predecesorii săi: Ridolfi, 
Cornelis de Bie, Abraham Bosse si Ulisse Aldo 
vrandi. În anul 1683 a apărut o ediția în limba 
latină, întregită şi adusă la zi. 

. Náscut la Frankfurt, Sandrart a dobîndit o 
formaţie de artist. Ucenicia şi-a fäcut-o la Frank- 
furt, Nürnberg si Praga, cea propriu-zisă de pic- 
tor în atelierul lui Honthorst din Utrecht. In 
1627 l-a însoţit pe Honthorst in Anglia, ráminind 
acolo după întoarcerea în patrie a mae strului său. 
În drum spre Roma i- a vizitat pe cei mai reputați 
artiști italieni ai vremii, printre care si pe Guido 
Reni și Francesco Albani. 

Sandrart era însă cunoscut la Roma nu numai 
ca pictor ci, înainte de toate, ca expert şi consi- 
lier de artă. Conform informaţiilor furnizare de 
el însuși, a achizisionat pentru marchizul Vincenzo 
Giustiniani ap:oxımativ 270 de sculpturi antice și 
a facut numeroase expertize. De asemenea a ela- 
borat o iconologie a zeilor antici publicata in 
1680 (37). S-a întors, în 1635, în Germania, de 


intr-un 
Vasari, 








er 





unde s-a refugiat — dn cauza războiului de 30 
de ani — în Olanda; în 1639 se afla la Utrecht, 


iar în 1637 la Amsterdan 

Sandrart nu depindea a veniturile sale de 
artist, fund materialiceste independent datorită 
unei mosteniri substanţiale; între anii 1644 şi 1660 
a trăit la castelul Stockau, proprietatea sa. În 
1651 a pictat la Viena portrete ale familiei impe- 
riale, de la 1660 pînă la 1674 a locuit la Augs- 
burg, în 1674 s-a mutat la Nürnberg. În 1681 
a ridicat un monument funerar pe mormîntul lui 
Albrecht Dürer (38). 














i Sandrart şi-a realizat marea operă probabil la 
imboldul unui principe german. Urma să scrie 





























despre artiștii germani, aja cum scrisese Vasari 
despre cei italieni. Sandrart a făcut însă din 
lucrarea sa un compendiu al celor trei arte, insu- 
mind biografii de artişti străini și germani. Potri- 
vit părerii generale, şi el considera că numai 
artistul este chemat să scrie despre artă. În Pre- 
cuvintare se afirmă programatic: „Nimeni nu poate 
scrie despre pictura, decît un pictor desävirsit”. 

Asemenea lui Vasari, nu s-a sfiit nici el sa 
pomenească despre uriașul efort pe care a trebuit 
să-l depună pentru întocmirea cărții: „Pina la 
urmă, cititorul cunoscător își va putea lesne da 
seama cîtă muncă şi ce eforturi am investit ani de-a 
rîndul în această lucrare, ani în care lăsînd deo- 
parte toate celelalte îndeletniciri ale mele, am 
folosit tot timpul meu numai şi numai executind 
desene pentru gravorii în aramă, lucrind din greu 
la text și făcînd corecturi... ." 

Chiar dacă lucrarea nu suportă comparaţia cu 
cele ale modelelor sale, Vasari a Van Mander, 
le-a depăşit totuşi pe cele precedente prin amploare 
si deschidere, datorită includerii, alături de pic- 
tură, a sculpturii și arhitecturii, considerate ca 
fiind de egală valoare si importanța. Deopotrivă 
cu Vasari, Sandrart căuta să consolideze poziţia 
socială a artistului. 

Teoria evolutivă elaborată de Sandrart se deo- 
sebeste de cea a lui Vasari prin faptul ca pic- 
torul german considera epoca lui Diirer drept 
perioada maximei înfloriri din trecut, după care 
ar fi urmat o decădere (39). Socotea că reinnoirea 
a debutat la începutul secolului al XVII-lea, 
citîndu-l drept exemplu pe Elsheimer, decedat la 
o vîrstă fragedă.” Ca apogeu al dezvoltării artis- 
tice se considera însă pe sine însuşi .. . 

Ni se pare interesantă, în acest context, părerea 
lui Sandrart despre un pictor cu adevărat mare 
al secolului, despre Rembrandt: „Este aproape de 
admirat că excelentul Rembrandt van Ryn, pro- 
venit din Tara de Jos si născut in casa unui morar, 


k di y de 8 Bee SE 
* Adam Elsheimer a murit in 1610, cind nu împlinise 


încă 32 de ani (N. tr.) 
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îmboldit totuşi de natură către atit. de nobila 
artă a figurarii, a atins printr-o mare sirguinga, 
prin înclinații şi aptitudini înnăscute, un nivel 
atît de înalt în artă. A început sa deprindă pic 
tura la Amsterdam, la renumitul Lasunan și avind 
in vedere firea sa binevoitoare, silinga nemărginită 
și exerciţiul fără preget, nu i-a scăpat nimic — 
doar că n-a putut vizita Italia si alte locuri unde 
să-i fi putut cunoaşte pe antici și însuși teoria 
artei, mai ales că, pe deasupra, nu ştia să citească 
în alte limbi, decît slab olandeza, si se putea 
ajuta prea puţin din cărţi. Cu toate acestea a 
rămas cu perseverenţă credincios căii alese și nici 
nu s-a dar înapoi de la a înfrunta regulile artei 
noastre în ce privește anatomia și proporţiile 
membrelor corpului omenesc, perspectiva, învăţă- 
mintele oferite de statuile antice, ca şi arta dese- 
nului la Rafael. El a desconsiderat instruirea ra- 
uonala, precum și academiile, de mare trebuință 
profesiunii noastre, susținind ca trebuie să te 
ghidezi exclusiv după natură, fără să te laşi con- 
strîns de nici o altă regulă, asa cum a şi făcut-o 
după cerințele operei sale, tratînd în felul său 
lumina sau umbra si conturul tuturor lucrurilor, 
chiar dacă apăreau pe fundalul unui orizont lumi 
nat, dacă prin aceasta ajuta, după părerea sa, la 
o mai bună înfăţişare a acestora“. 

În pofida tuturor laudelor se simte clar nota 
de dispreţ în evaluarea marelui contemporan, 
aluzia, deşi neexprimată direct, la împrejurarea 
că în toate domeniile în care Rembrandt — pic- 
torul provenit dintr-un mediu modest, neinstruit, 
necunoscător de limbi marcar de 
lacune, un alt artist, Joachim von Sandrart, atin- 
gea perfecțiunea. Marea carte a lui Sandrart este 
o expresie a straduintei generale, proprie epocii, 


străine — "că 


de a se elabora, pe de o parte, o teorie a artei 
și de a consolida, pe de alta, statutul social al 
artistului. Faptul că autorul n-a procedat în acest 
scop cu prea multă modestie și a folosit toate 
cunoștințele istorice și teoretice pentru glorifica- 
rea propriei persoane (la sfîrșit pictorul este încu- 











































nunat cu laurii gloriei!) își avea rădăcinile în 
spiritul epocii, a cărui expresie în domeniul isto- 
riei de artă poate fi considerată şi acea „Teutsche 
Academie“ a lui Sandrart. 





HOUBRAKEN ȘI PALOMINI 


După € Carel van Mander, Joachim von Sandrart 
$i mulți alți continuatori, Arnold Houbraken 
(1660—1719) — autorul lucrarii De groote 
Schouburgh — a ama deopotrivă, în Nord, 
modelul lui Vasari (40). Houbraken a fost pictor, 
ca și Vasari, a ee n diferiți maeștri, a plecat 
in 1713 în Anglia, iar în 1717 a conceput planul 
unei cărți despre istoria picturii olandeze. Primul 
volum a apărut în 1718, al doilea în 1719, iar 
al tre ilea postum. O nouă ediţie, completă, a 
aparut în 1753. 





Houbraken însuşi îşi înţelegea opera ca o con- 
tinuare a lucrării lui Carel van Mander, El voia 
sa reia firul expunerii de unde se oprise înaintașul 
său, adică de la pictorii din jurul anului 1660. 
A recurs și el la numeroase surse pe care, în 
parte, le-a copiat pur si simplu: Sandrart, de 


Piles, Van Mander, Felibien. Pe lingă acestea a 
folosit si izvoare istorice si politice. Era însă 
corect în indicarea surselor, citindu-le totdeauna, 


ceea ce nu constituia o regulă la predecesorii săi. 
A prelucrat, de asemenea, multe documente ine- 
dite, comunicări personale şi jurnale, precum si 
anunţuri funerare, foarte edificatoare pentru acea 
vreme, căci conţineau date exacte privind viaţa 
defunctului. 

Asemenea lui Van Mander si Sandrart, îi plăcea 
să colporteze întîmplări cu caracter anecdotic si 
birfe, in uneori vorbe care n-aveau de-a 
face nimic cu realitatea. Despre pictorul Wouwer- 
man, bunăoară, a afirmat că a intrat ilegal în 
posesia moștenirii lăsate de Pieter von Laer și a 
făcut-o praf. Laer a murit însă abia în 1673, 
cinci ani dupa Wouwerman, anul morţii acestuia 
fiind de asemenea cunoscut (1668). Houbraken mai 
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afirma apoi că, după călătoria sa in Italia, Rubens 
„l-a oferit“ lui Van Dyck „mîna fiicei sale în 
împrejurări destul de lipsite de echivoc“. Or 
Rubens nu avusese nici o fiică din prima sa căsă 
torie. Houbraken a arătat, de asemenea, cu vizi- 
bilă complezentà si lux de amănunte, cá Jan 
Steen avusese relații intime cu fiica lui Jan van 
Goyen, înainte de nunta acesteia. Dar si această 
anecdotă a fost ulterior infirmată de către Bre- 
dius, ea neavînd temei real, în primul rind din 
pricina neconcordangelor cronologice. 

Spre deosebire de Sandrart, lui Houbraken îi 
revine însă meritul de a fi contribuit, printre 
primii, la reconsiderarea lui Rembrandt, despre 
care spune: „... nici cea mai viguroasă pictură 
a unui Van Dyck sau Rubens nu poate concura 
cu el“. În optica lui Houbraken, Rembrandt — 
asemenea lui Rubens, Velázquez, Bernini şi Michel 
angelo — a modificat prin opera si concepţiile 
sale conştiinţa epocii, ca şi viziunea asupra trecu- 
tului (41). 

Aproape simultan cu De Schouburgh 
a apărut, in 1715 si 1724, lucrarea pictorului 
spaniol Antonio Palomini y Eer? (1655—1726), 
intitulată Museo Pictorico (42). Palomini nu-i mai 
grupa pe artiști după criterii a ci, aşa cum 
procedase înaintea sa Félibien, după tematica lucra- 
rilor: pictori de scene de bätälie, de naturi statice, 
portretisti etc. (43). 

Deşi marcată de influenţa iluminismului, opera 
lui Palomini nu 1 s-a putut sustrage adii 
spirituale a marelui Giorgio Vasari, de la mijlocul 
secolului al XVI-lea. Acest lucru este in general 
valabil pentru continuatorii si epigonii „Vieţilor“ 
oricît de divergente să fi fost opiniile exprimate 
de diferitii autori — dintre care en nu s-au dat 
în lături de la invective si insulte la adresa ita- 
lianului — Vasari i-a eclipsat totuși fără excepţie, 
nu numai datorită prioritägii sale cronologice, ci 
și datorită virtuţilor expunerii sale 

Performanţa spirituală a lui Vasari, care dintr-un 
singur salt a înălțat istoria artiştilor de la începu- 
turile sale la apogeu, și-a exercitat influența timp 


groote 













e aproape două secole. Nimeni nu l-a întrecut 
in acest gen. Numai o concepţie novatoare, o 
formulă care să îmbrace o temă cu totul nouă 
în ansamblu, putea depăși influenţa lui Vasari. 
Este adevărat că orice infaptuire spirituală crea- 
toare poate fi depășită în conținutul ei mecanic, 
niciodată însă în forma ei unică, cristalizatä odată 
pentru totdeauna. lată de ce „Vieţile... lui 
Vasari, părintele istoriei artiştilor, rămîn un bun 
nepieritor al culturii umane. 
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Il 
POUSSIN SI ACADEMIA FRANCEZÄ 


FILOZOFIA ARTEI PE LA 1600 


Concepţia despre artă a secolelor al XVI-lea a 
al XVII-lea s-a dezvoltat în continuarea ideilor lui 
Vasari şi în dispută cu acesta, rezultatul fiind 
o tot mai strinsă întrepătrundere dintre istoria 
artei şi critica de artă. Datorită teoriei de artă 
a manierismului, precum și scrierilor lui F. Zuccaro 
şi G. P. Lomazzo, curînd diferitele domenii au 
ajuns să nu mai poată fi separate între ele, tot 
ceea ce se scria despre dezvoltarea istorică a artei 
şi despre arta trecutului imbräcind vesmintul unei 
teorii a artei (1). 

Aici trebuie pomenit în primul rînd Gian Paolo 
Lomazzo (1538—1600), pe care Joseph Gantner l-a 
numit un ,Linné al istoriei de artă italiene“ (2). 
Sistemul creat de Lomazzo devine punctul de 
pornire al noii orientări clasiciste, care prin inter- 
mediul lui Bellori, va cuprinde apoi Academia 
franceză. 

Lomazzo s-a născut la Milano făcîndu-și uce- 
nicia de pictor la Giovanni Battista della Cerva. 
Pe lîngă aceasta s-a mai indeletnicit, la început, 
şi cu studierea altor ştiinţe. Lomazzo și-a pierdut 
vederea la virsta de 33 de ani; din acel moment 
s-a concentrat asupra activităţilor dé scriitor Şi 
eme şi-a scris autobiografia si lucrări fundamen- 

ale despre artă. În anul 1584 a apărut la Milano 
Trattato dell'arte della pittura, scultura et archi- 


































CONFERENCES DE L'ACADEMIE 


Royale de Peinture & de Sculpture leues en prefence 
de Monlıeur Colbert en lannee 1670 








IIT. Charles Lebrun: Conference de PAcadémie, 1670 
(„Pictura si sculptura“, alegorie, gravură de Le Clerc 
dupä Ch. Le Brun) 


tettura, iar in 1950 Idea del Tempio della 
Pittura. 

. In prima sa lucrare, Tratatul, Lomazzo a sinte- 
tzat cunoștințele de teoria si istoria artei din 
secolul al XVI-lea. In „Idea del Tempio della 
Pittura", prin care „... a devenit purtátorul de 
cuvint al unei metafizici a artei orientate neo- 
platonic“ (Panofsky)*, isi concepea sistemul sub 
forma unui templu. Într-un stil desávirsit și cu o 
organizare strălucită a materialului, Lomazzo a 
Impartit lumea artei în șapte domenii, corespun- 
zătoare celor șapte planete ale sistemului astral. 
În felul acesta a pus arta într-o corelație com- 
plexă cu toate celelalte fenomene ale lumii si a 
ales pentru fiecare din cele șapte planete cite o 
figura de artist paradigmatica: Michelangelo pen- 
tru Saturn, Gaudenzio Ferrari pentru Jupiter, Po- 
lidoro Caldara pentru Marte, Leonardo pentru 
Soare, Rafael pentru Venus, Mantegna pentru 
Mercur si Tan pentru Lună. Edificiul manierist, 
contemplativ al artelor şi al universului — rod al 
unei gîndiri astrologice si cosmologice — reflectă 
o lume de reprezentări generate de viaţa interioa 
ră a nevazătorului Lomazzo. Acest edificiu spe- 


* Cf. Erwin Panofsky, /deea, traducere de Amelia Pa- 
vel, Bucureşti 1975, pag. 5 














79 





culativ nu lasă loc valorilor unei trăiri senzoriale, 
totul fiind integrat unei complicate reţele de co- 
nexiuni. 

Dacă Vasari mai păstra la mijlocul secolului 
al XVI-lea un echilibru relativ între concepţia 
istorică şi teoria generală a artelor, la Lomazzo în 
schimb teoria cucerește o supremație fără drept 
de apel. El a dobindit din această cauză o în- 
semnătate capitală pentru concepția clasicistă a 
artei, integral fundamentată pe teorie şi pe un 
sistem de concepte, si îndeosebi pentru Acade- 
mia franceză. 

O nouă scriere programatică a apărut în 1607, 
sub titlul Idea dei scultori, pittori et architetti. 
Autorul, pictorul Federigo Zuccaro (1542—1609), 
care a supus unei critici aspre „Vieţile...“ lui 
Vasari, a devenit o personalitate marcantă atît 
pentru formarea si dezvoltarea Academiilor dr 
şi pentru filozofia artei în general (3). Istoria 
artei a fost absorbită si în cazul acesta de un edi- 
ficiu speculativ, de natură filozofica. Zuccaro a 
devenit in consecință primul preşedinte al Aca 
demiei din Roma. 


MODELUL POUSSIN 


În creaţia picturală şi cea filozofică a lui Ni- 
colas Poussin (1594—1665) se întîlnesc, ca într-un 
focar, toate curentele artistice ale trecutului, spre 
a-şi revărsa de aici strălucirea în viitor, într-o 
infinită diversitate. Asemenea lui Michelangelo si 
Diirer, el a devenit deschizător de drumuri pen- 
tru o nouă viziune asupra tradiţiei. I-a influenţat 
în mod decisiv nu numai pe artiști, ci si pe teo- 
reticienii artei din epoca sa (4). Nicolas Poussin 
a venit la Roma în 1624 şi a locuit pe Monte 
Pincio. A studiat arhitectura, sculptura, pictura şi 
muzica din antichitate, epocă de o importanță 
decisivă pentru creația și concepția sa artistică. 

Cu toate că Poussin nu prea era apreciat de 
Franţa oficială, în special de Curte, pentru Aca- 
demia pariziană, inaugurată în 1648 (care, în rea- 
litate, îşi începuse activitatea abia în 1664), el 
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MDCLXXII. 
Con licensa de' Superiori 


IV. Giovanni Pietro Bellori: Vieţile 


: pictorilor, 
şi arhitecților moderni (1672) 


sculptorilor 


constituia supremul model. 
varatul etalon al artei. 


Opera sa ajunse ade- 


Concepţia nouă „despre artă, 
lui Poussin, și-a găsit expresia adecvată in scrie- 
rile lui Giovanni Pietro Bellori (1613—1696), 
considerat de Panofsky întemeietor al clasicismu- 
lui (5). De o importanță capitală este discursul 
ţinut in 1664 în fata Academiei San Luca din 
Roma, sub titlul „L’Idea del pittore, dello scul- 
tore e dell’ architetto“ (Ideea pictorului, sculpto- 80 


dedusă din opera 
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rului şi arhitectului), discurs inclus în cartea sa Le 
vite de’ pittori, scultori et architetti moderni (6). 
Bellori a fost arheolog, cercetător al artei și 


scriitor. Ca însărcinat papal pentru antichităţi la 
săpăturile arheologice din Roma, s-a dedicat 
— după ce lucrase iniţial și ca pictor — în ex- 


clusivitate studiilor de istoria artei. El a fost pri- 
mul care a afirmat, fără echivoc, că antichitatea 
greacă a constituit punctul culminant al dezvol- 
tării artistice. 

Bellori a jucat un rol decisiv atit în dezvol- 


tarea istoriografiei de artă, cit şi in cea a teoriei 
de artă. În urma activităţii sale, imperiul artei a 
putut fi delimitat ca un domeniu de sine stătă- 


tor, fiind create premisele unei viziuni istorice cu 
toate conexiunile ei. Datorită legăturilor sale 
cu Nicolas Poussin, de care s-a ocupat si în scris, 
a devenit exponentul unui mod de gindire isto- 
ric ce a ajuns să influenţeze dezvoltarea artei 
de pe poziţii care nu se mai aflau în cadrul limi- 
telor înguste ale breslei artiștilor. 


FREART DE CHAMBRAY 


[n cercul pictorului Poussin își are originea şi lu- 
crarea lui Roland Fréart de Chambray (1606— 
1676) Idée de la perfection de la peinture —, 
apărută la Le Mans in anul 1662 (7). Fréart de 
Chambray a întreprins analiza unei serii de pic- 
turi, cáutind, pe această cale, să ofere criticii de 
artă un sistem. 

Nascut la Le Mans, scriitorul urma să devina 
iniţial preot, apoi a studiat matematica, iar după 
1630 a plecat la Roma, ei pare a fi intrat în 
legătură cu Poussin. În 1636 s-a întors în Franţa, 
pentru ca în 1640 să se afle ; iarăşi, împreună cu 
fratele său Paul Freart de Chantelou, la Roma. 
Paul de Chantelou (1609—1694) prezintă impor- 
ont pentru știința artei îndeosebi datorită rela- 
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ellori, Viețile pictorilor, sculptorilor si ar- 
hitectilor moderni, traducere de O. Busuioceanu, Ed, Meri- 
diane, București 1975. 








































tulor sale cu Poussin și Bernini (8). Cei doi fraţi 


urmau să-l aducă în Franţa — din însărcinarea 
lui Sublet de Noyer, un slujbas al lui Riche- 
lieu — pe Nicolas Poussin. La început pictorul 


nu prea se arătă ig să-şi părăsească domici- 
liul de pe Pincio, unde, după cum relatează San- 
drart în zTeuische Academie” „trăia linis- 
tit și imbelsugat alături de menajera sa. Fra- 
ţii aveau de asemenea sarcina de a achiziţiona 
opere de artă antică pentru Franţa. Pînă la urmă 
reuşiră totuşi să-l aducă pe Poussin, pentru cel 
puţin doi ani, în Franţa, fiind primit — în anul 
1640 — cu toate onorurile de către Ludovic al 
XIII-lea. Acest eveniment a marcat pentru Franţa 
un adevărat punct de cotitură în ceea ce privește 
statutul oficial al artelor. 

Pentru o justă apreciere a scrierii „Idee de la 
perfection de la peinture“ trebuie să avem în ve- 
dere că autorul n-a fost un artist, ci un profan. 
El nu atribuia cercetărilor sale o ser mnificaţie isto- 
rica. Includea, ce-i drept, in demersul sau si ope- 
re de arta antica, nu insa pentru a stabili o rela- 
fie istorică ci pentru a elabora criterii de compa- 
ragie, mărturiile antichităţii slujindu-i drept puncte 
stabile în procesul de valorizare. 

Pentru Freart de Chambray judecata asupra 
artei era mai importantă decît esența acesteia. 
El considera prin urmare că problema care se 
impune tot mai acut este dezbaterea legăturilor 


dintre artă și public, preocupare care va de- 
veni centrală la Roger de Piles, Denis Dide- 
rot și la criticii francezi din secolul al XVIII-lea. 


In analizele sale la obiect, Fréart s-a razboit în 
primul rind cu Vasari. L-a coplesit cu invective, 
mergind pina la a-i contesta orice capacitate de 
a aprecia opera de artă. 

La toate acestea se mai adăuga şi faptul că 
prin formaţie Frear de C hambray avea o gindire 


matematică si plecind de la această ştiinţă, căuta 
să elaboreze o structură legică a artei. Inven- 
ţia, proporţia, culoarea interpretarea stărilor 


afective în dinamica lor şi compoziţia de ansamblu 
erau conceptele care stăteau la baza judecății sale. 








83 


Cu ajutorul acestui „arsenal“ a abordat patru 
opere ale lui Rafael, o frescă a lui Giulio Ro- 
mano și „Judecata de apoi“ a lui Michelangelo. 
Pînă la urmă refuză, însă, cu dispreț să-și aplice 
conceptele picturii murale a lui aba oe 
cobsiderind: o prea neînsemnată, jalnică, indecentă 
$1 obscena. Apelind la afirmaţiile vechilor critici 
din secolul al XVI-lea el îi reproşa lui Michelan- 
gelo de a nu fi citit nici măcar textul biblie. L-a 
indignat faptul că unele personaje ale operei nu 
se comportă potrivit celor descrise în Biblie, „mai 
mult încă, se văd oameni care se sărută și co- 
mit și alte foarte stupide năzbitii“ 

Se poate constata, așadar, cum un punct de 
vedere rigid și unilateral contenutist duce inevi- 
rabil la rezultate care, în principiu, fac imposi- 
bilă orice abordare creatoare a artei. 

Fréart de Chambray s-a dovedit, însă, a fi 
loarte ambițios în evaluarea contribuţiilor sale. 
Socotea că tinerii artiști ar putea afla numai din 
cartea sa cum trebuie însușită pictura, cà. să nu 

.bijblie ca orbii pe calea spinoasă a picturii“ 
A stabilit cinci modalităţi de apreciere pe care le 
credea de nezdruncinat, considerindu-le drept lege 
fundamentală a oricărei judecăți artistice. 

Cartea culminează într-un imn în slava lui Poussin, 
căruia autorul îi datorează, în definitiv, întreaga 
sa viziune. Concepţia lui Freart a fost, în esenţă, 
raţionalistă, in timp ce Poussin considera de o 
importanță decisivă unirea teoriei cu practica. Ast- 
fel marele pictor francez și nu teoreticianul artei 
a fost cel care a fundamentat noua relaţie cu tra- 
da, lar pe lingă Poussin, Bernini, Rubens și 
Rembrandt au fost aceia care au strunit si îndru- 
mat conștiința contemporanilor lor, căci artistul 
autentic se află totdeauna în frunte, cu un pas 
inaintea teoreticianului de arta. 


ANDRE FELIBIEN 


Ca în cazul lui Roland Fréart de Chambray, con- 
ceptia despre artă a lui Andre Felibien (1619— 
1695) a fost de asemenea determinată de geniul 














lui Nicolas Poussin (9). Felibien des Avaux a 
trăit un timp la Roma, ca atașat al ambasado 
rului francez de pe lîngă Vatican şi l-a cunoscut 
aici pe Poussin. Rezultatul unor îndelungi con- 
vorbiri cu renumitul artist a fost cartea Entre- 
tiens sur les vies et sur les ouvrages des plus ex- 
cellents peintres anciens et modernes. Féhbien 
considera de asemenea opera lui Nicolas Poussin 
drept o culme a dezvoltării artei. Prin urmare, 

„idealul“ nu mai era căutat exclusiv în antichitate, 
ci, deopotrivă, în opera maestrului nd 

Este semnificativ faptul cà Félibien nu i-a mai 
clasificat pe pictorii de care s-a ocupat pe teme- 
iul succesiunii cronologice sau altor criterii simi- 
lare, ci în funcţie de tematica operelor. A rezultat 
o ierarhie ce pornea de la autorii de naturi sta- 
tice, trecea prin peisagisti, animalieri și portretisti, 
DE în pictorii unor mari evenimente. 

Într-o altă lucrare, intitulată L'idée du peintre 
parfait Felbien a formulat conceptul ideal al 
pictorului desävirsit, iar în Dissertation touchant 
l'architecture antique et l'architecture gothique 
concepţia sa despre arhitectură, concepţie cristali- 
zată, în esență, in apologia lui Vitruviu. 





VICTORIA ASUPRA ACADEMIEI 


De o însemnătate hotăritoare a lost şi opera lui 
Roger de Piles (1635—1709), a cărui contribuţie 
în disputa privind arta si realitatea cotidiană s-a 
dovedit a fi mult mai bogată în consecinţe decît 
cea a celorlalți teoreticieni francezi ai artei. El 
a formulat principii care aveau să influenţeze de- 
cisiv evoluţia ulterioară (10). Activităţi! sale i se 
datorează cu precădere faptul că istoria artei a 
reuşit să evadeze — într-o însemnată măsură 
din limitele înguste ale limbajului de atelier şi că 
nili public i-au fost puse la indemina criterii 
cu ajutorul cărora să poată judeca operele de 
artă. 

În 1699 a apărut — pe linia moştenirii lui Va- 
sari — cartea lui Roger de Piles Abrege de la 








des peintres avec des réflexions sur leurs ou- 
vrages. Mergind pe urmele lui Felibien, de Piles 
a grupat pe şcoli consideraţiile sale despre pk 
tori $1 operele de arta. Totodată în secţiunile de- 
dicate cite unui artist el a despărțit relatarea bio- 
grafiei de aprecierea operelor. 

În a doua sa lucrare, apărută în 1708 sub titlul 
La balance des peintres, de Piles intreprindea 
o tentativà mult mai cuprinzátoare de a stabili 
criterii de apreciere pentru artà in general (11). 
E] a enungat patru categorii -- dessin, colorit, 
composition şi expression — iar în funcţie de 
acestea i-a încadrat valoric pe cei mai reputați 
creatori. Pentru fiecare „categorie a fixat, ca cifră 
maximă de evaluare, 20 de puncte. Pe o listă a 
principalilor artişti a acordat fiecăruia, în fiecare 
domeniu, „nota“ ce i se cuvenea potrivit părerii sale. 

Cu acest mod absolut mecanic de apreciere a 
ajuns totuși la rezultate nu lipsite de interes. De- 
altfel „nota“ 20 n-a acordat-o nici unui artist, 
Cifra maximă decernată a fost 18, dar şi pe aceas- 
ta au obținut-o- foarte puţini. După opinia lui 
Roger de Piles, în domeniul compoziției doar Ru- 
bens şi Guercino ating valori mai mari (cite 18 
puncte, fiecare), Michel angelo obţinînd, de pilda, 
numai 8 puncte, Murillo 6, Palma Vecchio 5. In 
domeniul desenului un singur artist realizează ci- 
fra 18, şi anume Rafael; Michelangelo, pictorii 
Carracci, Domenichino, Poussin şi Polidoro da Ca- 
ravaggio fiind notaţi cu 17. Rubens atinge la acest 
capitol doar cifra 13. 

În domeniul culorii, domeniu a cărui abordare 
poate fi considerată revoluţionară pentru acea 
epocă, tot numai doi artiști sint notaţi cu 18 si 
anume Titian si Giorgione. Este semnificativ fap- 
tul cà artiştii de felul lui Michelangelo ating aici 
doar cifra 4, chiar şi mult preţuitul Poussin nu 
realizează mai mult de 6. În schimb Rubens și 
Rembrandt îi urmează îndeaproape, cu 17 puncte, 
lui Giorgione. 

Ultima categorie, cea a expresiei, își găsește re- 
prezentarea maximă, cu 18 puncte, prin Rafael, 


35 de care se apropie doar foarte puţini. În acest do- 





meniu Rubens si Domenichino ating cifra 17, ma- 
joritatea celorlalti artisti ráminind mult în urma lor. 

Interesante sînt și valorile definitive („mediile“) 
de pe lista de calificative a lui Roger de Piles. 
Caci valorile cele mai înalte le obţin două perso- 
nalități: Rafael a Rubens. În ce priveşte evalua- 
rea lui d acest rezultat poate fi considerat 
senzational. Catalogul acestei aprecieri a celor mai 
mari pictori, ca şi a gradului de perfecţiune atins de 
operele lor după părerea lui Roger de Piles, este 
cît se poate de elocvent. Pînă la el se punea tot- 
deauna doar problema co: nparagiei între Rafael si 
Michelangelo. Poussin, care fusese considerat de 
contemporanii săi un etalon absolut, a totalizat 
la Roger de Piles doar 53 puncte, în timp ce lui 
Rubens i-au fost acordate 65. Această adevărată 
rasturnare oglindește, în parte, mutaţia petrecută 
în sensibilitatea vremii. După cum la Vasari de- 
terminantă a fost atitudinea faţă de opera lui Mi- 
chelangelo, i iar la Bellori si Felibien aprecierea crea- 
gei lui Poussin, tot asa la Roger de Piles determi- 
nantà a fost evaluarea lui Rubens, deschizind con- 
comitent calea unei noi viziuni asupra traditiei, 
ȘI, implicit, asupra reevaluării unor colorişti ca 
Giorgi ione și Tan (12). Artistul genial determi- 
1a $i de astă dată judecata istoricului. 

Pe de altă parte, Roger de Piles a mers atît de 
departe, încît a ‚ie în discuţie somităţile oficiale 
ale vremii, care erau în definitiv tot artişti; ba 
mai mult, i-a contestat Academiei dreptul exclu- 
siv de a emite sentinţe în probleme de artă. Ase- 
menea lui Bellori — care nici el nu fusese în pri- 
mul rînd artist (13) — Roger de Piles a adoptat 
poziţia arbitrului, 

Din motiv a avut multe controverse cu 
Academia. El a fost purtătorul de cuvînt al noii 
EE privind prioritatea culorii si l-a susţinut 
tmp ce Acade- 
mia se identifica cu idealul artistic al antichităţii 
si cu Poussin (14). Opinia lui de Piles s-a impus 
pină la urmă, 


a judecătorului în artă. 


acest 


e Rubens cu toată hotärirea, în 


majoritatea colecționarilor de artă 
ai vremii sale trecînd de partea lui. 
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În cele din urmă chiar a Academia a fost ne- 
voità să ia act de această mutație, raliindu-se 
concepţiilor lui de Piles. În anul 1699 Roger de 
Piles însuși a fost primit la Academie, iar la Fosse, 
prietenul său intim, a devenit directorul acesteia. 
De Piles a repurtat astfel o victorie hotárítoare, 
căci din acel moment cei mai competenţi reprezen- 
tangi ai istoriei de artă și criticii de artă nu se 
mai recrutau numai din rîndurile artiştilor; pe 
lîngă aceştia s-a impus o critică cultivată de isto- 
rici și teoreticieni ai artei, care erau oficial în- 
dreptagifi a o exercita. 

Concepţia generală asupra teoriei artei a cu- 
noscut, de asemenea, o mutație: alături de desen 
a fost instaurată, cu drepturi egale, culoarea, aşa 
cum, alături de idealul antic și arta clasicistă de- 
rivată din acesta apăruse pictura Nordului (15). 

Dezvoltarea creatoare a picturii însăși s-a lan- 
sat, la începutul, secolului al XVIII- lea, in di- 
rectia preconizată de Roger de Piles şi s-a con- 
centrat, în opoziţie cu perioada precedentă — care 
considerase desenul drept idealul și dascălul ei su- 
prem asupra culorii și a operei lui Peter Paul 
Rubens. Această orientare şi-a găsit expresia în 
lucrările lui Watteau, Boucher, Coypel, Lemoyne 
şi ale multor alti maeștri ai timpului. 


STORIA ARTEI SCRISĂ DE UN EPIGON 


În continuarea scrierilor din secolul al XVII-lea 
a apărut în anul 1698 o carte a pictorului de 
curte P. Monier, care fusese şi el director al Aca- 
demiei şi apucase să-l mai cunoască în tinereţe 
pe Poussin. Volumul Histoire des arts qui ont 
rapport aux dessins inmänuncheaza o suità con- 
siderabilă de prelegeri. Ca si lucrările similare an- 
terioare, cartea lui Monier trecea in revista dez- 
voltarea artei incepind cu antichitatea, trecind prin 
perioada de declin a evului mediu si pina la re- 
nasterea ei, culminind cu Rafael si Michelangelo. 

Cartea nu conţine însă prea multe lucruri noi, 
ea fiind mai degrabă, în esenţă, o compilare de 


fapte care fuseseră relatate de către scriitori şi 


artişti cunoscuţi. Aici însă 


apare pentru prima 
oară, încă din secolul al XVII-lea, termenul de 
„Istoria artelor“, care-şi are aşadar sorgintea în 


concepţia despre artă a clasicismului f 
Johann Joachim Winckelmann, care 
arta de pe poziţii fundamental diferite, avea să 
se amuze mai tirziu pe socoteala acestui inaintas 
care-i era binecunoscut. El scria în cartea sa, care — 
purtind același titlu — este pătrunsă de un cu totul 
alt spirit, ba mai mult, pare a avea drept conti- 
nut un subiect cu desávirsire diferit: „Au văzut 
lumina tiparului unele scrieri purtind numele de 
«istoria artei», arta avînd, însă, puţin de-a face 
cu ele, deoarece autorii lor nu şi-au apropiat-o 
suficient, neputind oferi, astfel, decît ceea ce știau 
din cărți şi din auzite. e esenţa intimă a artei 
nu te conduce aproape nici un minuitor al conde- 
iului, iar aceia care se pri de antichităţi tratează 
numai ceea ce reclamă erudiție, sau dacă verbes 
despre artă, aceasta se întîmplă în parte prin elo- 
gii cu caracter general sau de nu, aprecierea lor 
se bazează pe temeiuri greşite, străine de artă“ 


rancez. 


considera 


artă Winckelmann, — scriitor şi 
al culturii antice — a fost acela care 
a deschis în faţa creatorilor calea unor noi şi 
complexe posibilităţi de trăire a artei, inaugurînd 
o epocă pe de-a-ntregul nouă în istoria de artă. 


Istoricul de 
cercetător 


Sîntem la sfîrşitul unei epoci care urmează să 
facă loc unei alte optici, la capătul epocii inițiate 
și marcate de Academia franceză, epocă în care 
strădaniile sint îndreptate către integrarea în reguli 
şi norme fixe a tuturor posibilitățiler de trăire a 
fenomenului artistic. Această năzuință putea să-și 
aibă justificarea şi importanța — atunci cînd te- 
melia rationalistá era insufletità de un elan revo- 
luţionar — la scriitori ca Bellori, Felibien si Ro- 
ger de Piles; ea a eșuat însă tot mai mult într-o 
rutină mecanică, lipsită de viaţă, rutină care nu 
mai admitea nici o judecată creatoare nouă și care 
pînă la urmă, în pofida tuturor preocupărilor în 
domeniul istoriei artei, a pierdut din vedere, în 
cea mai mare parte, tocmai arta. 


88 


89 






Il 
CONCEPȚIA DESPRE ARTĂ 
A ILUMINISMULUI 


SHAFTESBURY ȘI NEOPLATONISMUL 


Concepţia despre artă a iluminismului poate fi pri- 
vită din două unghiuri de vedere, ceea ce înseam- 
nă că poate fi evaluată în două moduri cu desă- 
virsire diferite. Ea poate fı privitä, pe de o parte, 
de pe poziţiile lui Winckelmann, care a căutat să 
depășească această epocă cu ideile sale novatoare; 
pe de altă parte, poate fi privită de pe poziţiile seco- 
lulu al XVII-lea, faţă de care modul de abor- 
dare a artei, pornind de la noi reguli, reprezenta 
o revoluţie. Un lucru se poate, însă, afirma, cu 
certitudine: la începutul secolului al XVIII-lea se 
impune un curent orientat spre părăsirea unor 
puncte de vedere rigide, prestabilite și spre pu 
nerea în valoare a unor noi valente, proprii aces- 
tui domeniu. În plus, se încerca realizarea unei 
mai mari apropieri între artist şi public. Este însa 
adevărat că toate acestea se desfășurau, încă, în 
limite rationaliste. Abia Winckelmann a reuşit să 
vadă arta ca o totalitate organică. 

Este neindoios că englezul Shaftesbury (1671— 
1713) a avut o contribuţie hotaritoare în înfăp- 
tuirea acestei cotituri (1). El relua gindirea stă- 
pinità de spiritualism a lui Plotin şi Giordano 
Bruno si defini, în cartea sa The Moralist apa- 
rută în anul 1709, trei ipostaze ale frumuseţii: 


1. cea a formelor moarte, 2. cea a tormelor care 








desi create, nu pot produce la rindul lor o frumu- 
sete nouă, vie, și 3. cea mai înaltă, principiul şi 
temeiul originar a tot ce este frumuseţe, cea care 
insufleteste universul din interior. 

Noţiunea, dedusă din concepţia antică, a for- 
mei interne se referă clar la frumuseţea apartinind 
celei de-a doua categorii, cea pe care o înfăp- 
tuieste omul creator. In ce priv este opera de artà 
însăşi, aceasta continuà sa fie încadrată in categoria 
estetică a formelor moarte, deci nu devenise încă, 
precum mai tîrziu la Winckelmann, un orga- 
nism viu. 

De aici se vadeste cit de legat rămăsese chiar 
şi Shaftesbury — oricît de geniale vor fi fost intui- 
pile sale, luate in parte — de filozofia iluminis a 
Intreaga epocä este marcata de o viziune in care 
arta mai este coroborata cu ştiinţele mecanice, iar 
operele de artă sînt considerate pe aceeași treaptă 
cu automatele, plantele exotice sau armele. 


antichitate, 
ajutat pe 


Studierea intensă a autorilor din 
îndeosebi a lui Mes şi Plotin, l-a 
Shaftesbury s să ajungă la o viziune cu desavir- 
sire noua. El cauta diis care sa-ı ofere posibili- 
tatea de a reuni realul cu idealul, senzorialul cu 
inteligibilul. Era ferm convins cà grecii și-au creat 
si dezvoltat arta prin propria lor forță si capacitate, 
transmitind-o, apoi, altor popoare. Această idee a 
dezvoltată de Winckel- 


fost mai apoi reluată si 

$ pi 
mann (2). 

După părerea lui Cassirer, Shaftesbury a fost 
descoperitorul esteticii sistematice: „De la Shaf- 


tesbury provine un concept funda: mental al acestei 
estetici, cel de «plăcere dezinteresata». Este con- 
Ge care a fost adoptat de Mendelssohn şi Carl 
Philipp Moritz în estetica ger! mană, si care-şi do- 


bîndeşte desàvirsirea sistematică si fundamentarea 
sistematică în Critica puterii de judecată a lui 
Kant” (3). 

Prin urmare, atît conceptul plăcerii dezinte- 
resate cit si cel al formei interne — care aveau 
să capete amindoua o mare însemnătate în Ger- 


mania către sfîrşitul secolului sînt prefigurate 





)1 





la Shaftesbury. In opera sa existá in germene chiaı 
si teoria geniului, care avea sä fie mai tirziu te- 
meinic fundamentatà si dezvoltata de Kant. 


GHIDURI ENGLEZESTI DE CALATORIE 
PENTRU ITALIA 


Doi scriitori englezi, Jonathan Richardson senior 
(1665—1745) si fiul sau Jonathan Richardson ju- 
nior (1694—1771) au adus o serioasă contribuţie 
la elaborarea unui nou mod de receptare, ba- 
zat pe experiență, a artelor plastice (4). In anul 
1719 ei au publicat o lucrare intitulată Essay on 
tbe Art of Criticism, in care erau investigate le- 
gile receptárii operelor de artă. 

Amândoi au fost pictori şi au stat vreme înde- 
lungată în Italia. În 1772 a apărut descrierea ce- 
lor mai cunoscute opere de artă italiene, realizată 
de cei doi Richardson. Această carte, împreună 
cu lucrarea Theory of painting, a avut ecou atit 
în Anglia, cît si în afara ei. Scrierile celor doi 
artişti peregrini l-au impresionat profund pe b» il- 
liam Hogarth (1697—1764), care aprecia nai 
presus de orice originalitatea și experienţa Wes 
sonală a creatorului. In totală opoziţie cu menta- 
litatea scolastică, rigidă a Academiei franceze, în 
ochii lui Hogarth rolul principal îl juca persona- 
litatea originală, spiritul individual, de neînlocuit, 
al geniului. În eseul său din 1753 „The Analysis 
of Beauty“, Hogarth, bazîndu-se pe propria expe- 
rienta, încearcă să pună la indemina publicului un 
instrument menit a-l învăța sa înţeleagă frumu- 
setea. El avea convingerea ca în părerile sale des- 
pre artă omul nu trebuie să se bizuie pe alţii; 
dimpotrivă, el singur trebuie să vadă, să gindeasca, 
să judece și să guste frumosul (5). 

Se spune că Joshua Reynolds a devenit pictor 
adevărat, abia sub influența lucrării „Theory of 
Painting“ a celor doi Richardsoni. Imnul înălțat 
aici întru slava lui Rafael, împreună cu speranţa 
exprimată de autori ca si Anglia sa produca un 
maestru de atare prestigiu, 1 se păru lui Reynolds 
drept semnul unei predestinări. 


JOSHUA REYNOLDS ȘI ACADEMIA ENGLEZĂ 





Sir Joshua Reynolds (1723—1792) a lărgit cu as- 
pecte esenţiale istoria artei din epoca iluminismu- 


lui (6). După o perioadă de studii la Thomas Hud 


son a ost invitat, în 1749, la o croazieră pe 
mare, ceea ce i-a îngăduit, în continuare, sa vizi- 


teze Lisabona, Alger și Roma. În 1753 Reynolds 
s-a întors la Londra, îmbogăţit cu inestimabile im- 
presii şi experienţe. S-a stabilit aici împreună cu 
sora sa, devenind un portretist de succes. Se pare, 
însă, că această existență în doi nu a fost totdea- 
una foarte armonioasă, deoarece, spre supărarea 
fratelui, sora îi copia picturile, ceea ce-l determină 
să exclame: „Ele (copiile) — îi fac pe alţii sa 
rîdă iar pe mine să pling“. Reynolds a făcut parte 
din cercul pictoriţei Angelika Kaufmann. S-a afir 
mat chiar că i-ar fi cerut mîna. Cert este că a încu- 
rajat-o să desfacă legătura nefericită a primei ei 
căsătorii. 


Casa lui Reynolds deveni curînd centrul spiri- 


tual al Londrei. Aici îşi dădeau întîlnire persona- 
Jan ca Samuel Johnson, Oliver Goldsmith, Ed- 
mund Burke si numeroşi alți reprezentanți de 
frunte ai vieţii spirituale engleze. Oliver Gold- 


smith plănuia să redacteze, împreună cu Reynolds 
și Johnson, după exemplul francez, o enciclopedie 
a artelor şi ştiinţelor. 


În anul 1768 a fost înfiinţată la Londra Aca- 
demia regala, care avusese ca germene o asociaţie 
de artisti; crearea ei era un indiciu al mutaţiilor 
petrecute în conştiinţa epocii. Dacă edificiul teo- 
retic al Academiei franceze se baza pe o ierarhie 
de reguli imuabile, apoi instituția londoneză apela 


într-o măsură mai mare la experienţă. În locul 
unui sistem abstract se afirmă o deschidere către 
nou, orientată empiric. Reynolds deveni în curînd 


conducatorul spiritual al acestei instituţii, iar cînd, 
la 2 ianuarie 1769, avu loc inaugurarea festivă, 
el îşi sustinu primul dintre renumitele-i discursuri 
academice. În aceste discursuri, pe care avea să le 
ună mai împărţirii pre 
miilor, el împărtășea auditoriului concluziile expe- 


tirziu anual cu prilejul 
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Se ocupa intens şi de arta trecutului, 
artistul trebuie să se cultive, să că- 
lătorească, să vadă lumea, să studieze operele din 
trecut, căci numai imitind creaţia vechilor maeştri 
va putea dobindi forță şi invenţie proprie. 

Aceasta formă a eclectismului 
atit adversari cit și adepti. Unul 
consecventi era marele conten 
nolds, Thomas Gainsborough. 
prietenul său apropiat Oliver 
tea sa „Vicarul din Wakefield“ acesta caricaturiza, 
într-o manieră lesne de recunoscut, pictura in 
stil „istoric“. Soţia vicarului este reprezentată ca 
Venus, încadrată de cei doi copii mai mici în 
chip de amorași. Vicarul stă în genunchi în fata 
ei, asemenea unui prelat respectal bil, şi-i inmi- 
nează cartea sa. Una dintre fiice va fi pictată ca 
ımazoana, cealaltă ca păstoriţă. 


rientel sale. 
alirmind cà 


gasıt 


ersarli 


artistic a 
dintre adv 
ıporan al lui Rey- 

Un alt critic era 
Goldsmith; în car- 


In cel de-al 8-lea discurs academic, Reynolds 
a comparat dezvoltarea artei, in ansamblu, cu cea 
individuală a artistului: „Aici putem observa cum 
progresul unui elev oarecare prezintă o mare ase- 
manare cu progresul și dezvoltarea artei însăși... 
In copilăria ei arta era asemenea piara lucrări 
a unui elev: seacă, aspră și simplă. Însă acest gen 
de simplitate barbară ar trebui numită mai de- 
grabă sărăcie, ea datorindu-se pur și simplu lipsei 
de ştiinţă, lipsei de mijloace, lipsei capacităţii de 
a fi altfel; această simplitate nu izvora din liberă 
alegere, ci din necesitate. Pe a doua treaptă ea 
a devenit conștientă de propria-i sărăcie, iar cel 
care a resimţit cel mai acut lipsurile a evaluat și 
cel mai bine oportunitatea măsurilor de remediere“ 

In anul 1790, după cîteva decenii de activitate, 
Reynolds s-a retras din funcţia de director al Aca- 
demiei. La 10 decembrie şi-a tinut ultimul si cel 
mai renumit discurs academic, al 15-lea. Erau pre 
zenti toti prietenii si discipolii. Sala era atit de 
ticsità încît, chiar in ot n in care Reynolds 
incepu sa vorbească, o grindă portantá cedä, antre- 
mind surparea podelei. Reynolds rămase tăcut si 
imobil pe scaunul său şi, cînd liniştea se restabili, 
îşi reîncepu discursul. Era un omagiu adus ma 


relui sau model Michelangelo: „... nobilului înte- 
meietor şi părinte al artei moderne, pe care nu 
numai că a creat-o dar pe care, prin forța divină 
a spiritului său, a inálgat-o, dintr-un singur avint, 
pe cele mai înalte culmi ale desăvîrşirii“ 


NOUL EMPIRISM 


Mutaţiile survenite în concepţiile despre arta la 
începutul secolului al XVIII-lea își găsesc o ex- 
presie în lucrarea abatelui Jean Baptiste du Bos 
(sau Dubos) (1670—1742), apărută în 1719, cu ti- 
tlul Réflexions critiques sur la pein- 
ture (7). Du Bos a fost unul dintre cei mai în- 
semnaţi istorici ai timpului său; el a fost primul 
care s-a ocupat de istoria constituţiilor. Asemenea 
lui Roger de Piles, el se lăsa călăuzit nu de re 
gulile Academiei, ci de propria sa experienţă. 
Enunga de pildă, programatic, necesitatea de a se 
acorda credit puterii de judecată a publicului cul- 
tivat, respingind pretenţia artistului de a fi sin- 
gur în măsură să aprecieze arta. Susţinea că pu- 
blicul cuitivat ar fi adevărata instanță, deoarece 
el nu mai judecă potrivit unor reguli prestabilite, 
ci conform sensibilităţii sale 


poésie et 


Individualul incepe sá-3i revendice drept de ce- 
tate la inceputul secolului al XVIII-lea. Conco- 
mitent își pierde din importanță viziunea istorică, 
locul ei fiind luat de nazuinga către o dezbatere 
fundamentală a rolului artei şi a posibilităților 
operei de artă ca atare de a acționa asupra pri- 
vitorului. Pentru du Bos „... cel mai mare pic- 
tor... este acela a cărui operă ne oferă cea mai 
mare satisfacţie“. El socotea că poţi opta tot atit 
de bine pentru un anume artist $1 pentru un anu- 
me curent, ca pentru un alt artist sau un alt cu- 
rent. Cu aceasta și-a croit drum în literatura des- 
pre artă relativitatea judecății de valoare. 

Cu toate că Du Bos rămăsese în multe privinţe 
tributar raționalismului francez, astfel încît la mij- 
locul secolului al XVIII- lea Rousseau a pornit la 
asalt împotriva multor puncte ale concepţiei sale, 
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abatele a fost totuși unul dintre teoreticienii de 
seamă de la începutul epocii luminilor, influenţa 
sa resimtindu-se, pînă tîrziu, către jumătatea se- 


colului. Du Bos nu mai accepta ierarhia unor opi- 
ni prestabilite, ci sublinia cu tărie forţa de ira- 


diere a artistului concentrat asupra sensibilităţii 
umane. 

UN PAMFLETIST RAZVRATIT 

IMPOTRIVA PICTORILOR ITALIENI 

Marchizul d'Argens | 1704—1771) nu era de fapt 


scriitor specializat în artă, ci poet şi autor al unor 
cărți de beletristică. După o viaţă aventuroasă a 
găsit adăpost la See la Frederic cel Mare, 
facind parte din anturajul preferat al acestuia. In 
anul 1752 a apărut la Paris scrierea sa Refle- 
xions critiques sur les dif ffére ntes écoles de pein- 
ture. Era scrisă întru totul in spiritul expuneri- 
lor local-patriotice devenite tradiţionale în diferi- 
tele ţări ale Europei. Demersul marchizului d'Ar- 
gens urmarea să pună sub semnul întrebării pozi- 
ţia predominantă a marilor artişti italieni si să 
reliefeze valoarea picturii franceze. Cu ajutorul 

cinci concepte — genie, dessin, anatomie, 
expression — el compară 18 artişti 
18 artişti francezi (după părerea sa comparabili 
cu pri nii). D'Argens subliniă similitudinile din 
viaţa $i opera acestor artiști și, trecînd la apre- 
cierea valorii lor, 
le sînt, în fiecare 
acestui rezultat, 


SE SI 
colorit $i 
italieni cu 


ajunse la concluzia că francezii 
caz, superiori italienilor. Potrivit 
Jean Cousins este, de pildă, mai 
important decît Leonardo, Rigaud mai substanţial 
decit Palma "Vecchio, Mignard mai mare decît 
Correggio, Poussin îi este de preferat lui Guido 
în timp ce Rafael și Michelangelo nu ar 
nici o șansă pentru a face faţă comparatiei 
Le Sueur, respectiv cu Lebrun. 
Optica îngustă, naționalistă a lui 
fusese alimentată de acea părere 
trivit căreia dracului 


Reni, 
avea 


d’Argens 
preconceputa po- 
veni mai 


l-ar uşor să-i 








laude pe Dumnezeu si pe sfinţi decît unui italian 
să recunoască virtuțile unui francez. Si asta în 
situaţia în care italienii nici n-ar avea, chipurile, 
pictori sau sculptori cu care să se poată fali! 

Această scriere era de natură să agite spiritele, 
fireşte îndeosebi în Italia; Ridolfino Venuti re- 
dactă, în 1755, un pamflet, prin care respingea — 
ce-i drept, într-o manieră cu totul nesatisfăcătoare 
— aceste absurdităţi. Winckelmann, atras $i el 
în această controversă, caracteriză replica lui Ve- 
nuti drept o „fituica mizerabilă“ pe baza pam- 
fletului lui d’Argens si a răspunsului italian, trase 
următoarea concluzie: „lată cît de mare este igno- 
ranta în acest domeniu“ 





CONTELE DE CAYLUS 


ta era părerea lui Winckelmann despre 
contele Oe: Caylus (1692—1765), cercetätor al an- 
tichităţii, chiar dacă in anumite perioade nu se 
simţea înclinat să recunoască meritele evidente ale 
celui mai virstnic decît el (8). Uneori trebuie to- 
tusi să admită că „...el este primul căruia îi 
revine meritul de a fi pătruns esența stilului po- 
poarelor din antichitate.“ 


Spre deosebire de Winckelmann, Caylus era 
vlăstarul unei familii vechi si bogate. Primise o 
educaţie exemplară si stabilise relaţii strînse cu 
mai toţi cunoscătorii antichităţii, contemporani cu 
el, fiind chiar recunoscut drept seniorul acestora. 
În același timp, Caylus a fost un animator al artei 
contemporane şi a scris o carte despre sculptorul 
Bouchardon. Carl Justi l-a descris în felul ur- 
mător: „Altminteri indiferent faţă de onoruri, 
si deşi convins de infailibilitatea judecății sale 
(drept care era numit protector al artelor și cala- 
mitate pentru artişti), era totuși un dușman al 
linguselii, al preoţilor si al medicilor“ (9). 
Mijloacele sale materiale considerabile i-au per- 
mis să viziteze Grecia si Asia Mică, astfel încît 
cunoştinţele sale în materie de artă greacă erau 
fundamentate pe contemplare directă și trăire pro- 


Cu totul : 
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trait in 
practicind 
ierre Jean Mariette, 
(înainte de toate 
mare notorietate în 


călătorie a 
1 . 
ale Si 


Dupà intoarcerea din 
dicindu cC 
un sustinut schimb de idei cu 
ale cărui scrieri de teoria artei 
Ibecedario) se bucurau de 
acea vreme. 


prie. 


deis 
Franța de studui 


Concepția lui Caylus despre istoria artelor în- 
cerca sà dee: easca o conexiune în dezvoltarea ar- 
ei pornind de la Egipt, trecînd prin Etruria, Gre- 
ia şi Roma, pînă la presupusa decádere din tim- 


sul antichităţii târzii. În cadrul acestei concepţii 
el privea calea artei ca pe aceea a unui fenomen 
tabil, care se poate desfășura si împlini, într-o 


perioadă dată, într-un singur loc, poate apoi pà- 
trunde într-o anumită ţară, ca să migreze, după 
un timp oarecare, spre alte meleaguri. 

Caylus nu putea încă sesiza dezvoltarea artis- 
vc de sine stătătoare a fiecărei ţări în parte. To- 
tuși, contele dobindise — în primul rind dato- 
rită faptului că era extrem de versat în probleme 
de tehnică — vaste cunoştinţe și o profundă în- 
telegere a multor fenomene, reflectate în opera sa 
Recueil d’antiquites, publicata între anii 1752 
și 1767. Ca şi Winckelmann, contele de Caylus 
propunea şi el antichitatea drept ideal menit să 
lie urmat de epoca sa, pe care dorea s-o readucă 
spre „nobila simplitate“, unică în felul ei, a Gre- 


ciei antice. 


CONCEPȚIA DESPRE ARTĂ A LUI DIDEROT 


În istoria iluminismului opera lui Denis Diderot 
(1713—1784) ocupă un loc central (10). Enciclo- 
pedia conceputa de el, sintetizează ştiinţele epocii, 
unind, în slujba acestei idei, gînditori ca Bee: 
Voltaire, d’Alembert si Melchior von Grimm. „Di- 
derot reprezenta legätura dintre Voltaire, Buffon, 
Rousseau şi Holbach, dintre chimisti si esteti, din- 
tre matematicieni, tehnicieni și literati, dintre aces- 
tia din urmă si artiștii plastici, sculptori $i pic- 
tori, dintre apărătorii gustului tradiţionalist şi 
inovatori ca dramaturgul. Sedaine“ (Sainte-Beuve). 


Pe lîngă aceasta, piesele de teatru şi romanele 
sale au exer itat O influi entra onsiderabilà a upra 
contemporanilor. Diderot a avut insä, inainte de 
toate, o însem! fundamentala pentru desti- 
nele criticii de artă. Ca şi Aretino în secolul al 
XVI-lea si Baudelaire în al XIX-lea, Diderot a 
plămădit în timpul său un climat propice înţe- 
legerii at "tei. 

Pentru Lionello Venturi, Diderot marchează 
începutul unei epoci noi în critica de artă, pe care 
„a innobilat-o cu pas iunea lui pentru adevar şi 
pentru libertate“*. Venturi s-a referit cu precădere 
la cronicile plastice dedicate Salonului, activitate 
pe care Diderot a început-o în 1759 și a conti- 
nuat-o pînă în anul 1781. Cu toata hotàrírea Di- 
derot s-a angajat întru apărarea si promovarea 
artei epocii sale. Astfel, de pildă, el a intuit va- 
loarea și semnificaţia creaţiei lui Jacques Louis 
David, o artă cu desävirsire nouă pentru 
al XVIII-lea. 

În schimb, a repudiat fără rezerve arta de curte 
a rococoului, îndeosebi cea a pictorului de curte 
Boucher: „Acest om ia penelul în mînă numai pen- 
tru a ne arăta sfircuri și coapse. Îmi place să le 
vad, dar nu-i nevoie să-mi fie În Sa- 
lonul din 1765 scria: „Nu știu ce să spun despre 
omul acesta. Degradarea gustului, a culorii, a com- 
poziţiei, a caracterelor, a expresiei, a desenului, a 
urmat pas cu pas depravarea moravurilor sale. 
Ce vreţi să pui na artistul pe pinza? Ceea ce are in 
imaginatie; si ce poate avea în imaginaţie un om 
care își petrece viața cu tirfele cele mai decăzute? 
(...) Te desfid să găseşti în toată cîmpia un 
singur fir de iarbă asemenea celui din peisajele 
lui. Îndrăznesc să spun că omul acesta nu ştie cu 
adevărat ce este graţia; îndrăznesc să spun că 
n-a cunoscut niciodată adevărul; îndrăznesc să 
pun că ideile de nevinovăție, 


latate 


secolul 


arătate 


gingâșie, cinste, 





* Lionello Venturi: /storia criticii de artă, traducere de 
Constanţa Tănăsescu, Ed. Univers, Bucureşti 1970, pag. 165. 








98 











implitate, i-au devenit aproape străine; îndrăz- 
nesc să spun că n-a văzut nici o clıpa natura (...) . 
Ca un apendice al Saloanelor, Diderot publica 
eseul: „Cugetări răzlețe asupra picturii, sculpturii, 
arhitecturii $i „poeziei i“, în care avertizează impotriva 
unor principii despre artă fixate în mod raţional: 
enit le au făcut din artă o rutină; şi nu ştiu 
dacă ele n-au fost mai mult dăunătoare decir uule. 
à ne înţelegem; ele au folosit omului de rînd 
i au dăunat omului de geniu“ Diderot preti- 
ura parcă noua conc wis despre arta, care avea 
să se impună către sfîrşitul secolului al XV III-lea. 
Denis Diderot a tod preocupat si de relajule 
le artà, Pe darie sub 
ea, 


dintre pub lic Si opera C 
forma unor dialoguri. El a încercat, de asemeni 
à investigheze cáile pe care se poate tod 
apropierea publicului de diferitele opere de artă. 
A scris, de exemplu, despre o Madonă a lui Ra- 
(ael, următorul dialog dintre un cunoscător și o 
lemeie din popor: 
,— Cum pi se pare tabloul: 
Foarte prost. 
— Cum foarte prost? Doar e un Raf: 
- Ei bine, Rafael al dumitale e un nepriceput. 
- Si de ce, mă rog? 
Păi femeia asta e Fecioara? 
Da, iată Pruncul Isus. 
Aşa e. Si ăla? 
— E sfintul loan. 
Asa e. Cîţi ani îi dai pruncului Isus? ` 
Păi, între cincisprezece și optsprezece luni. 





I 


— Si sfintului loan? 
— Cel puţin patru sau cinci ani. 
Ei bine, adăugă femeia, mamele lor fusesera 





nsărcinate în același tmp.. 

„Nu inventez o poveste; am spus un lucru real. 
Un alt lucru real e faptul că totuşi, compoziția nu 
ni s-a părut din această pricină mai puțin fru- 


ZOR 


moasa 


Denis Diderot: Scrieri de: artă, traducere de Gellu 
laum, Ed. Meridiane, Bucureşti 1967, pag. 185—184. 
Denis Diderot: Op. cit, pag. 86. 
Denis Diderot: Op. cit., pag. 101 








DIDEROT, VAZUT DE GOETHE 

Analizind eseul despre pictură al enciclopedistu- 
lui francez (11), Goethe caracterizeazä cotitura 
iniţiată de Diderot in secolul al XVIII-lea drept 
trecerea de la o arta ,manieristá, convenţională, 
obişnuită, nn la una profund simgita si te 
neinic motivată, bine berală“. E] 


exersată si lil 
pește despre o revoluţie a artelor la care ar fi con- 
tribuit şi Diderot. 

Goethe l-a recunoscut pe Diderot drept egalul 
său, ceea ce nu l-a împiedicar să-l combată cu 
toată vigoarea: „Stau din nou cu el de vorbă, il 
cert, dacă se abate de la drumul pe care-l consi- 
der cel bun, mă bucur, cînd ideile noastre concordă, 
mi infierbintä paradoxurile sale, má incinta 
perspicacitatea privirii sale de ansamblu, expu- 
nerea sa mă entuziasmează, disputa devine violentă 
și eu îmi rezerv, firește, ultimul cuvînt, întrucît 
am de-a face cu un adversar săvirşit din viaţă.“ 

Sub unele aspecte, însă, geniul iluminismului 
pare mai apropiat de vederile secolului al XX-lea 
decît gemul clasicismului weimarez. Căci Goethe 
s-a straduit în zadar să obţină reconfirmarea unor 
principii didacticiste pe care Diderot le contestase. 

Diderot nu s-a mărginit să intervină doar ca 
ontemplarea artei, ci se considera în- 
dreptàtit sa pronunţe critic $i asupra formarii 
artistului. Astfel, el luă poziţie împotriva stu- 
ului anatomiei, fiind pe drepi cuvint combätut 
est m, şi în spiritul epocii sale, de către 
înd însa Diderot s-a năpustit asupra stu 
dierii dur lui Goethe i-au lipsit argumentele 
adecuate. Citim la Diderot: „...crezi că ţi-ai 
folosit bine cei şapte ani pe care i-ai „petrecut la 
Academic, desenind după model? vrei să știi ce 

indesc eu despre ei? Acolo, în răstimpul celor 
şapte ani grei și cumpliti se învață maniera in 


amator în 





doc. Toate poziţiile academice, silite, tepene, 
aranjate; toate aceste acţiuni exprimate rece și 


stîngaci de un biet om, şi mereu același biet om, 
plătit să vină Ta trei ori pe saptamina ca sa se 


dezbrace si e lase sucit și răsucit de un pro- 
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fesor, ce au oare comun cu poziţiile și cu actiu- 
nile din naturà? Ce are comun omul care scoate 
fintina curţii dumitale cu cel care, nea- 
povară, simulează stingaci 
bratele ridicate?“ 


pà din 
nd de tras aceeași 
stind cu amindoua 





actıunea, 
Cu si mai mare elocinga se pricepea sa scrie 
Jiderot împotriva instrucţiunii de la Academie 
şi-l şoca pe Goethe prin părerea că este disc utabila 
oferită de Academie cît si cea 
dobindità prin frecventarea maeștrilor, a şcolii, 
ba chiar și a »Ve$ snic exemplarei antichităţi“ 
rot ştia precis ce voia şi nu obosea nicicind E 
le repete învățăceilor în ale artei: „Da, intr-ade- 
văr. e o artă, şi încă o mare artă, sa pul modelul 

pozeze; trebuie să vezi cît se mindreste domnul 
profesor cu ea. Si nu te teme că ar avea de gind 

i spună bietului om pes «Dragul meu, asea- 
fă ce vrei». place mult mai mult 
poziţie neo decît, să-l 
trebuie sa 


atit pregătirea 


‚a-te singur 
să-i dea el vreo 
lase să stea simplu și firesc; și totuși, 
treci prin asta. 

De sute de ori m-am simţit ispitit să le 
întâlniți pe drumul Luvrului, cu 
«Dragii mei, de cît 


ani. Ei bine, e 


va 
bisou à 


spun 


unerilor elevi 
pa de hirtiı la subsoara; 
ip tot desenati acolo? De doi 





tin i E d 
mai ia decît trebuie, Pm o incolo de maniera. 
Duceţi-vă la certosani; $i veţi vi edea acolo ade- 


Se e a cticerateie și a poc: intel. Azi 


sărbătoare; duceţi-vă la parohie, 
N 





ajun de mare 
dan tircoale locurilor de int edanie Si veţi vedea 


ape evarata atitudine a reculegeri 11 Şi a căinţei . Miine 
cârciumă de mahala și veţi vedea 
cum arată cu adevărat omul la mine, Căutaţi 
ae ce se vede pe străzi, 
veţi căpăta idei 


ceti-va în vreo 


scenele publice; e 
în grădini, în pie în case şi 
uste despre See? mişcare în acţiunile 

priviti-i pe cei doi colegi ai voştri care se 
cearta însăși le dictează pozi- 


Cerce- 


viet. 





eartà; vedeti cum 


ia membrelor, fără ca ei să-și dea seama. 
tati-ı cu luare-aminte și và va apuca mila 
Denis Dider c 15—16 











searbädul vostru model. Cit vă depling, dragii mei, 
pentru ca va trebui ca într-o bună zi sa puneţi în 
locul tuturor falsitätilor pe care le-aţi învăţat, 
simplitatea și adevărul lui Le Sueur. Și va trebui 


să o faceţi, dac 


vreţi sa fiti cineva.“ 

Goethe îl învinuia uneori în glumă pe apre- 
ciatul său adversar de o oarecare viclenie de so- 
fist. În privinţa culorii se putea referi sub nume- 
roase as privinţa concepţiei 


franceze despre genialitate Goethe socotea însă 
I > 


pecte la Diderot. In 
că nu-i poate permite să se impună, în special în 
formularea lui Diderot: „Cel care are sentimentul 
viu al culorii stă cu ochii atintifi pe pinzä; gura 
îi e întredeschisă; respiră sacadat; paleta lui e 
imaginea haosului și în haosu 


pensula; din ea scoate | 


acesta el își moaie 





creaţiei sale (...) 
El se ridică, se depărtează, aruncă o privire asupra 
ope 





; se așază iar; și vei vedea nascindu-se car- 
nea, postavul, catifeaua, damascul, taftaua, muse- 
lina, pînza subţire si cea groasă, stofa grosolană; 
vei vedea para gălbuie şi coaptă picînd din pom 
akk 


AAS . : 
si chiorchinul verde prins de butuc. 


Goethe nu putea admite îndeosebi gifliala „cu 





gura intredeschisa“. Era convins cà nici Rafael 
nici Veronese nu „gifiiseră, sforäisera, oftasera, ge- 


museră, cu gura deschisă...“ Iar următoarelor 





consideratiuni ale lui Diderot: „Prietene, du-te 
ită-te cum lucrează artistul. Dacă 
tentele şi demitentele simetric, 
de jur-împrejurul paletei, și dacă un sfert de ceas 
de lucru nu i-a învălmășit rînduiala asta, poti 





intr-un atelier; uità 








i| vezi asezindu-si 


afirma cu îndrăzneală că artistul e rece si cá n-o 
să facă nimic de preţ. Un geniu nu face asa“,*** 


nu le-a putut da decit răspunsul sec: „Însă de 
faptul 


ca această operație trebuie întreprinsă în 
mod atit de salbatic şi tumultuos se va îndoi pe 
drept orice german chibzuit*, 


Denis Diderot: O t ag. 1€ 1 





O 


și *** Denis Diderot: Op. cit. pag. 1 
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propriu-zis si cu istoria și teoria artei 
' aceste preocupări 
castica, sustinind ca 
le a-şi uşura din timp 
i satoare, prin ieșiri 
ne de artă, îi datorăm 


















ne i Falconet a îndrăznit să 
liscu e axiome ale antichităţii. 

e ea tre de vedere, considerînd că 
fi abordată 1. din optica eruditului, 
>riveşte opera de artă drept document, 2. din 





ere al amatorului de artă, care pre- 


operei si expresia el, şi 3. din un- 








| al arustului, nt la realizarea 
] utia 

toate cà ale n-a urmat intot- 

ile de stabilite de el însuși, Fal- 

cordat a importanța judecății 





pri. Astfel, zicea: „Să se ştie, odată pen- 





plastice nu recunosc 

















admir numai ceea ce 
ionea ı temel si ca-mi rezerv dreptul 
: t ) DU su 1 
) ıcentia lui Falconet, marii artişti sint 
fere criterii pentru aprecierea artei. 
tà Ce i în ri licarea dreptului 
n I T si eingrádite, 





prima nu numai o nouă conştiinţă de sine a 





lui în secolul al XVIII-lea, ci si a omului în 
Goethe sat înu lispută cu ideile 

| er încă din 1776, ajungînd de pe urma 
tro se la u concluzii fundamentale. 
devenit posibil să-l preguiasca pe 

i Tarcea f eli de 








CONCEPȚIA DESPRE ARTĂ 
IN ITALIA SECOLULUI AL 


XVIII-LEA 


In pragul secolului al XVIII-lea a renăscut si în 
Italia preocuparea pentru arta trecutului, astfel 
a putut să apară și ideea unei prezentări cvasi-gl 
bale. La Milano, Sebastiano Resta (1635—171 
plănuia să realizeze o ilustrată a picturi 
SE ne“, trecînd si la en ariile necesare. 

Carl Justi scria despre el: „Colecţia sa, de o bogăţie 
princiară, era menită să prezinte istoria picturii 
din secolele XIII—XVII* (14). Resta a numit-o 
Parnasso dei pintori. În catalogul apărut la Peru 
gia (1707) a ordonat diferitele personalităţi artis- 
tice după muze. 

Către mijlocul secolului al XVIII-lea s-a produs 
spre w€——À istoriografiei de 


O 
1) 


istorie 


o reintoarcere 









arta. Florentinii şi-au amintit de usculul lui 
Ascanio Condivi despre Michel langelo. Istoricul 
de artă Anton Francesco Gori şi-a manifestat in 
tentia de a o reedita. După o serie de dificultăţi 
de început, LUE in gasirea fie sı a unui singur 
exemplar, s-a realizat mai mult dech se plănuise. 
Au fost a: diferiţi savanţi ai vremii — ca 
Pierre Mariette şi Francesco Maria Manni — să 


Ver note si comentarii pe marginea textului 
lui Condivi, astfel încît editorul a putut prezenta 
pina la urmă o documentaţie cuprinzătoare. Noua 
ediţie a apărut la Roma 
ani mai i N 
lui Vasari (Roma 1 
"rs (1689—1775) 


A 
ın 


date Lier 
Gaetano 


fost ré 
Giovani 


Citiva 





atre 
Valorificarea propriului trecut artistic începea 
să dobindeasca o notă mai activă, de reflectare a 
preocupärilor si problemelor actuale. În acest 
text editarea vechilor surse a fost realizată cu o 
grija remarcabilă pentru epoca respectivă. 

1810) cul- 
i arta 


con- 


lui Luigi Lanzi (1732 — 
etapă a istoriogral 


Prin activitatea 
minează o anumită 





de 








italiene (15). Marea sa operă Storia pittorica 
dell Italia“ d aparut la Bassano 1789. Aceasta 
inteza globa la a unei V dutt: i rat O 

pendiu al picturii italiene — și-a păstrat multă 





d 


. gu AR em . 
atracţie şı Inriurire, ea mai 


citită ȘI ISI izi. 
Lanzi nu-i mai trata pe artiști in mod izolat, ci 


1 
vreme puterea de 


putind fi 


grupaţi pe școli. El își definea astfel procedeul: 
„Încep cu acea parte a Italiei care a strălucit mai 
întîi prin Leonardo, Michelangelo a Rafael: acești 
trei sînt corifeii celor două şcoli de la Florenţa 

Roma, cărora le alatur, în virtutea proximităţii, 
pe cele de la Siena și Neapole. Puţină vreme după 


Tizian 


aceea au început sa fie admirati Giorgione, 

şi Correggio Material peniru părțile a treia şi 

a patra (școlile din Veneţia și Lombardia). A 

urmat şcoala bologneză ... Cu ea începe partea 
cincea, căreia 1 se adaugă și şcoala învecinată 


de la Ferrara. In sfîrşit, şcoala de la Genova... 


$i cea piemonteză“ 


Cu aceasta, deși dezvoltarea organică încă nu 
lusese concepută spiritual în sens modern, ca la 
Winckelmann, se găsise totuși o clasificare ce 


depășea gruparea artiștilor după criterii pur bio- 
care putea conduce la descifrarea unor 





g1 afıce ŞI 
legitati istorice 

Lanzi cunoscuse opera lui Winckelmann, elabo- 
rată cu cîteva decenii înainte. Poziţia adoptată de 
Lanzi nu era pregătit 
unitatea organică a 


el era însă cu totul diferită. 
i asimileze noua teză despre 
rtei. Întreaga sa atenţie era îndreptată către dez- 
italiene, chiar dacă sin- 
sa avea un caracter novator, iar cunoaşterea 
erialului considerabilă. Justificarea propriei tra- 
mai lega încă de marele său pre- 


oltarea şi gloria şcolilor 








itii picturale il 


ICCesol \ asat i. 


CERCUL LUI WINCKELMANN 


O însemnătate hotáritoare pentru afirmarea con- 
ntei istorice a secolului al XVIII-lea a avut-o 
EC rhon Bernhard Fischer von Erlach 
(1656— 1723), dar nu numai datorită operei 
sale arhitectonice, ci i a amplei sale lucrări Ent- 
f einer historischen Architektur (Schiţă a unei 





arhitecturi istorice) (16 5). În această strălucită operă 


'0onumentalà, Fischer von Erlach a cuprins toate 











mortologiile arhitectonice ce-i erau cunoscute, de la 
chiul orient, prin antichita u 
la constructule unor i 





secol al 

notat şi descris nu 
cesti si ron 
Ierusalim, 





na i Si mol Luz n 1 
ane, CL şi lemplul lui Solomon Cu 














i zigur atul Ou Da- 
bilon, palatul imperial din Pekin, chiar şi com 
plexul preisti ét Stonehenge din Anglıa, folosind 
în acest scop toate izvoarele pe vreme 
aceea. E xactitatea trasarii in hart 





relevee, pl anuri şi schițe perspectivice in 
orizontala — fi 
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considerabil conti al 
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Printre autorii germ I mportanta 
pentru concepția despre artă a irnir 
numără si Johann Friedrich Christ 7 
care a beneficiat de o 
diverse discipline (18). 
influență ca profesor 
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la Leipzig. In afara de 











aceasta practica pictura, ura in acvaforte si 
sculptura. 

ist planuia is avea fac 
mai tirziu Luigi storie a i 
matizată pe nafiı pe şcoli. Dou 
ale lui Christ au devenit incunz 








grafiei moderne a artei: lu 
Cranach (1726) şi 
tulat 
tum (1747). 
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Christ pornea 
sa propı 


cercetarile la experienta 
je, consultind volumi 
grafica, pe care o realizase ca un cunoscător în 
materie. Era fără 1 
autenticul de fals. sa lucrare des- 
pre monograme afirma, de pild , cà nu trebui 
acordat chiar foarte mare 
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credit sași tauri: 
degrabă trebuie . deprinsă recunm rea mes- 
2 Sek : : A NEC 
terilor după diferenţierea evidentă dintre spiritul, 


regulile, linia si maniera lor“ 
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Aceasta cerinţă 
in postulat de la sine 


y d 
uiterioare de dez Vi 


formulatä de Christ a devenit 
inteles al in etapele 
are a istoriografiei de artă. 
in prima jumatate a secolului al XVIII-lea ea 
apărea însă ca rev olusionara, ca Şi prețuirea picto- 
rului Lucas C ranach si modul in care Christ stabi- 
lea deosebirile calitative dintre operele lui Cranach. 

Christ a fost unul dintre prit niicare au tinut un 
curs despre problemele artei de la o catedră univer- 
sitară. El a pus bazele studierii operelor de artă în 
cadrul învă itàmintului universitar. Prelegerile sale 
tinute la Leipzig au avut un ecou cu totul remar- 
cabil. Nu numai Winckelmann l-a prețuit pe 
Christ; I essing si Heyne au fost de asemenea ini- 
tiati de el în domeniul artei. Se presupune că gi 
Goethe La audiat pe Christ la Leipzig. 

Christian Ludwig von Hagedorn (1712—1780) 
aparține acelei categorii de cunoscători care se 
ocupau de opera de artă privită individual, se 
indeletnice eau ca amatori de anumite domenii si 
criau despre problemele generale ale artei (19). 
După incheierea studiilor, Christian Ludwig von 
Hagedorn a intrat în serviciul Curţii de la Drezda, 
a ocupat acolo mai multe funcţii, devenind în cele 
din urmă director general al Colecţiilor de artă 
(20). Pe lingă aceasta, poseda o apreciabilă colec- 
ție proprie provenită în cea mai mare parte din 
comenzi făcute unor artiști contemporani mai ti- 
neri. Hagedorn și-a publicat în 1755 lucrarea 
Lettre a un amateur de peinture (Scrisoare către 
un amator de pictură), cu unele note istorice în 
al exä, iar in 1763 opera Betrachtung ven über die 
Malerei (Consideratiuni despre pictura). 





Winckelmann, care, in pofida respectului nutrit 
pentru Hagedorn, îi reproşase admiraţia pentru 
Roger de Piles (pe care-l considera drept un „ora- 
col“), spuse mai tirziu: „Hagedorn posedă vaste 
cunoștințe în domeniul picturii, pe care si le-a do- 
bindit la Viena, Düsseldorf, München şı Drezda“ 
Dar nu se putu obține să adauge: „Însă cunos- 
tingele sale sint în parte incomplete, in parte 

ajuns să cunoască per- 





eronate, de vreme ce n-a 
sonal Italia (21 
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teza a colorism 
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sentimentală, s-a 
inainte de toate prin 
pictura de peisaj si 
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Johann Domenico Fiorillo 
continuatorul acestei tradiţii a cunoscate orilor şi 
dascălilor de artă în secolul al XIX-lea (22). A 
studiat la Praga şi la Bayreuth, a lucrat la Roma 
si Bologna si a fost elevul lui Batoni. Revenind îi 
Germania, a devenit pictor de curte la Braun- 
schweig, activind ca profesor de desen si custode 
al cabinetului de stampe si al pinacotecii din Göt- 
tingen. În 1813 a fost însărcinat sa tina la Göttin- 
gen un curs despre „arta desenului și disciplinele 
referitoare la artele plastice, asigurînd o predare 
plină de bun gust“ 











Ca profesor, Fiorillo a exercitat o influenţă 
considerabilă. Karl Philipp von Rumo! 
elevul său personal, iar romanticii au 
menea instruiți de el. Schleg 
datorează mult. Fiorillo a ştiut să valorifice pentru 
munca sa scriitoricească concepţia istorică a lui 
Herder si lucrările preliminare ale istoricului de 
artà italian Luigi Lanzi. El a i spre Inceputu 
rıle arteı germane, des; 
istoria artei ruse, despre 
istoria în nouă volume a artelor 
rută între 1798 și 1820. Tot el a i 
ediţie italiană a Istoriei i 


a fost 

















pictura în ulei, despre 
italiană si, in fine, 
lesenului, apà 














Prin cercetarea surselor lui Vasari, Fiorillo 
| ] ım ia ce l 2d 
ioDI i r JOTI i dezvol 
tarea ulterivara a istoriei de arta (2 

Secolul al XV III-lea, secolul luminilor, a pas- 


‚a mijlocul său pecetea raţionalismu 
ce a determinat, în mod firesc, atitudi 
il a lei oci fatá de arta con- 
a pe erioade lor anterioare. 
acestui secol — Diderot, 
] urma Eeer => 

















orabilà receptării sen- 








ea ce la începutul seco- 

materie moartă, plăs- 

muită transforma într-o nouă 
alitate putea conduce la înţelegerea spiri- 





Din acel moment era posibil ca 
i să fie considerată drept un amplu 
ŞI sa se puna bazele unei istorio- 
grafii a artei, pentru prima oară Seele ca expre- 
je a unui mecanism legic interior. 








tului arti 
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IV 


DISPUTA ÎN JURUL LUI LAOCOON 


OBIECTUL DISPUTEI 


Scriitorul Gotthold Ephraim Lessing (1729—1783) 

-a pronunţat de pe pozițiile ilumin vismului Și 
relatis la posibilitățile criticii de artă. El con- 
sidera capacitatea de a aprecia critic drept o ex- 
presie legitimă a activităţii E Apăra înain- 
te de toate dreptul la critică, chiar și în ipostaza 
în care criticul nu stie să valiza el însuși obiectul 
criticii sale. Pînă tirziu în secolul al XVIII-lea 
se aprecia că îndreptățit a critica este doar cel 
ce provine din aceeaşi breaslă. Lessing susţinea, 
dimpotrivă: „Constat că supa mi-e prea sărată; 
n-am oare voie să afirm că-i prea sărată atîta 
vreme cit n-o pot găti eu însumi?“. 

Către sfîrşitul secolului al XVIII-lea 
dezbatere de principiu cu privire la posibilităţile 
criticii față de opere de artă plastică, precum şi cu 
privire la limitele dintre diferitele arte s-a con- 
centrat asupra unei opere care a dobindit, ca atare, 
o insemnatate singulara pentru precizarea judeca- 
tilor de valoare, în cadrul acelei discipline în for- 
mare ce era istoria artei. Este vorba de anticul 
grup statuar„Laocoon“, Coen? in diferite frag- 
mente, la 14 ianuarie 1506, de Felice de Fredis in 
vıa sa de pe colina E squilin din Roma (1). Sà- 
pindu-si via, Felice de Fredis a dat de urmele unei 
clàdiri si a descoperit apoi, 
zig; adapostind fragmente ale 


aceasta 





grupului Laocoon. 


sub pamint, un ascun- 
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D incercat de repetate ori re- 
Dinarea și completarea grupului statuar frag- 
ca fiind 
i0coon pe care Lud- 
905. Cercetarilor lui 
putem vedea azi 

] onstituire aproximativ exactă. 
Soarta lui Laocoon a fost relatată în antichitate 
liu într-un pasaj 
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cu privire la lemn al aheilor. Drept pe 

deapsă zeii şerpi care să-l sugrume pe 

I si sai. O die scrisá de So- 

e pe tà tema s-a pierdut. Din relatarea 

| Batrin re cit de cunoscut era 





; din antichitate: „Laocoon, care se alla în 





i ; ra ce le inti pe toate 
alte plà : 

elelalte plăsmuiri din domeniul picturii și sculptu- 
rii. Dintr-un singur au durat pe el, pe 
ale serpilor — horsriod 


loc |- 









si uii toarele încol acu 





astfel după ce se sfatuisera — marii artiști Hages 
1 H 1 - Y s € 

dros, Polydoros si CES Ce din Rhodos‘ 
Este cert aflată azi la Vatican — 






leși, contrar al ui Pliniu, nu a fost lu- 
rată Sida singur bloc — este chiar opera de 
ce fusese renumită încă din antichitate. Au 
t insa replici ale grupului Laocoon, realizate 
lungul evului mediu (2). Asupra datării nu 

| căzut încă de acord nici pînă azi. 
| perirea grupului in anul 1506 a stirnit 
nzatie generală. Lumea şi-a dat curînd seama cà 
usese redescoperit grupul renumit, descris de Pli- 
uu, şi a salutat cu entuziasm fericitul eveni- 


Mi ichelange lo s-a dus sı el in 
numind fragmentele „o 
sale de mai 


graba la 
minune 
tîrziu se recunosc 
| mod vizibil urme ale acestei admiratii juve- 
colul al XVI-lea grupul a fost 
indinelli sı Montors soli. Michel- 





le (4). Inca 1n se 
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angelo a creat o versiune a braţului drept al lui 
Laocoon care se pierduse. În timpul lui Iuliu al 
ll-lea, Jacopo Sansovino a executat o copie în 
ceară în vederea turnàri. Numeroase variaţiuni 
ale temei au lost reprezentate si în grafică. In 
1515 grupul statuar a fost revendicat ca prada de 
război de Francisc I, însa papa Leon al X-lea i-a 
comandat lui Baccio Bandinelli o copie pe care 
a trimis-o la Paris și care acum se afla în gale- 
rile Uffizi. 

Peste citeva secole această operă de artă a fost 
cerută pentru a doua oară de francezi ca pradă 
de război. Cu acest prilej, în cadrul tranzacţiilor 
pentru Musée Napoleon, originalul a fost chiar 
expediat la Paris în 1797, unde i s-a făcut o pri- 
mire triumfală şi a fost expus cu mare fast. Abia 
în 1815, după înfrîngerea lui Napoleon, grupul 
fost reasezat în vechiul său loc de expunere 

In secolele XVII şi XVIII grupul Laocoon a 
continuat să inspire realizarea unor noi copii şi 
replici. Lui El Greco i se datorează tabloul creat 
in 1610/14 avînd ca fundal un peisaj din Toledo, 
tablou ce se alla in National Gallery of Art din 
Washington. 

Adriaen de Vries a realizat în 1623 grupul în 
bronz „Laocoon cu doi fii şi șarpe“, ridicat iniţial 
la Praga, în grădina Waldstein si care azi se află în 
grădina castelului din Drotningholm, lingă Stock- 
holm. În colecţia de sculptură de la Drezda se află 
o variantă în bronz atribuită lui Gaspard Marsy. 

Chiar în secolul în care fusese descoperită, li- 
zian a parodiat opera, reprezentind pe un soclu 
trei maimuțe surprinse de șerpi (5). Grupul 
„Hercule și Omphale“, executat de sculptorul Bal- 
thasar Permoser prin 1690/97 este de asemenea 
o parodie a lui Laocoon. 

Din secolul al XVI-lea pînă în cel de al 
XVIII-lea, vizitatorii Romei n-au încetat să co- 
menteze şi poarte discuţii relativ la celebrul 
subiect, căruia în secolul al XVII-lea sculptorul 
Gerard van Opstaal i-a dedicat, la Academia 
franceză, o conferinţă. In secolul al XVIII-lea, 
grupul a devenit pretextul unei violente contro- 
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verse relativ la concepţia științifică despre artă. 
Schiller vedea în acesta „...mäsura a ceea ce 
putea realiza în domeniul pateticului arta plas 
tica a vechilor greci“ iar Goethe îl considera 

„cea mai desävirsita capodoperă de sculptură. 
Prima descriere cuprinzătoare a fost ealizată de 
Jonathan Richardson, care a menţionat și starea 
de conservare ȘI adăugirile (6). Winckelmann cu 
ıostea foarte 





ta carte (7). Fiecare 
$1 propria sa aspi 
aceasta e conirazisă 

aprecierea devine relativă. Disputa ştiinţifică 
iscată de grupul Laocoon prezintă Însemnătate ca 
Nptom pentru mentalitatea vremii deoarece a 

tirnit controverse fundamentale, cu un caracıeı 
esenţial pentru concepţia secolelor XVIII si XIX. 


precum $i pentru începuturile istoriografiei de artă 





) 
vede in fici 


rapie; in masura 





OPINIA LUI WINCKELMANN 


Unul dintre primii ne-artiști care au privit grupul 
cu ochi noi a fost Johann Joachim Winckelmann 
care s-a referit chiar în opera sa de tinerețe din 
danken über die Nacbabmi j 

n Werke in der Malerei und Bildhauerkunsi 
i cu privire la imitarea operelor grecesti 
a si sculptură) — la grupul Laocoon si la 
ul sau exemplar: „Laocoon a fost pentru 
ru sti din vec! Rom exact ceea ce este 51 
pentru noi: regula lui Policlet, o regulă desävirsit 
a artei* (8). 

Această aspirație a lui Winckelmann către un 
nou ideal, nevoia sa de „nobila simplitate si mà 
rerie senină“ poate fi int eleasă doar ca o reacţie la 
arta vremii sale, ce la artisti mai puţin înzestrați 
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degenerase in rutină si forma golită de conținut. 


Într-adevăr privit prin prisma artei unui Bernini, 

1 unui Puget sau a unui sculptor rococo, grupul 

apare echilibrat, calm, de-a dreptul clasic. 
Nobila apie si măreţia senină“ au fost 
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In opera sa capitalä, Geschichte a Kunst des 
Altertums (Istoria artei antice) din 1764, Win- 
ckelmann reia descrierea mai amănunţită a grupu- 


lui Laocoon, subliniind din nou importanța excep- 
țională a acestei opere: „Laocoon este imaginea 
suferinţei supreme, modelată după chipul unui 
care caută să se împotrivească acestei i 
adunindu-si conștient întreaga forţă a spiritului; 
s în timp ce chinul său contractă muscula- 
tura $1 crispează nervii, forţa spiritului se reflectă 
pe fruntea înaltă, iar pieptul se ridică din pricina 
respirației întretăiate și a efortului de a conteni 
nav es simtirii, de a-și înăbuși, inchizind în sine, 
durerea. Suspinul stäpinit şi răsuflarea reţinută for 
teaza Geer dind impresia de golire a flan- 
curilor, îngăduindu-ne să sesizăm viaţa märun- 
taielor. Propria-i suferință pare însă a-l pre 
ocupa mai puţin decit chinul copiilor săi, care-şi 
întorc chipul spre părinte, implorindu-i ajutorul, 
căci sufletul patern transpare în Indurerati 
iar compátimirea pare a domni în tulbureala lor. 
Faţa sa este aceea a unui om care suferă fără 
țipăt, ochii săi se îndreaptă spre un ajutor ce i-ar 
putea veni de sus... Natura, pe care artistul n-a 
putut s-o înfrumuseţeze, a căutat să ne-o arate 
mai deplină, mai tensionată și mai pregnantă: da, 
acolo unde chinul isi atinge paroxismul se dezvă- 
luie și suprema frumusețe. Partea stingă a tru- 
pului, in care şarpele, cu o mușcătură furioasă, 
a veninul, este aceea care, fiind cel 


om 


suferinte 


ochii 


inoculează mai 
aproape de cord, pare sa resimtá cea mai intensä 
durere si tocmai aceastä parte a corpului poate fi 
numità o minune a artei. Pici ioare ele omului vor 
sa se ridice pentru a scăpa din lanţul urgiei; nici 
o părticică nu e calmă, ba chiar și urmele de dalta 

transmit senzaţia unei carnatii incrincenate“ 

În mod asemănător — deşi nu cu aceeași mà- 
iestrie a stilului — s-a exprimat și renumitul ar- 
heolog Enrico Quirino Visconti despre acest grup 
statuar. 


El a accentuat si mai mult esența umană 
a lui Laocoon, a cărui măreție rămîne nestirbitä 
în ciuda înfrîngerii sale. Luind însă în considera- 










tie locul unde se păstrează şi astăzi opera, Vis- 
conti subliniază si natura pagina a acestei răz- 
vrătiri, in contrast cu mentalitatea creștină, că- 
reia acest mod de reprezentare îi este incompatibil. 


DELIMITĂRILE OPERATE DE LESSING 


Studiul rămas fragmentar, al lui Lessing — Lao 
Loon oder über die Grenzen der Malerei und Poe- 
sie (Laocoon a despre limitele picturii şi ale poe- 
ziei) ( (Berlin 1766) — este un model de investi- 
gare întemeiată pe principii ale teoriei de artă (9). 
Autorul căuta alle pe temeiul cärora sa poata 
defini legile picturii si ale poeziei, ale artelor spa- 
iale si ale celor temporale. Măreţia ideală pe care 
Vinckelmann, insufletit de un entuziasm extrem, 
o atribuie întregii antichităţi, Lessing o restrin- 
ge la artele plastice, desemnind-o ca un principiu 
pecific. El îl justifică pe Vergiliu cel criticat de 
Winckelmann, pe Vergiliu al cărui Laocoon are 
dreptul să-și urle durerea, întrucît faptul e în 
acord cu legile de acţiune ale poe en in timp 
ce un sculptor trebuie să se servească de alte mij- 
loace. „Lessing găsea aşadar pentru ideea măreției 
enine, enui ntatá de Winckelmann, o motivare strai- 
ni autorului ei: ceea ce pentru primul constituia 
o conditie sine qua non in sens general, se reducea 
la al doilea la domeniile picturii și sculpturii“ 
(Justi). 





Pentru Lessing — ca, mai tirziu, si pentru 
Goethe — important era momentul pe care artistul 


îl alege pentru a-l zugrävi. Shaftesbury vorbise 
deja în lucrarea sa Characteristics despre momentul 
cel mai propice creaţiei. El considera cel mai po- 
trivit fie momentul retrospectiv, proiectat în tre- 
cut, fie cel imaginat în viitor. Lessing era de 
părere că artistul trebuie să aleaga un moment 
creator, tranzitoriu, dacă nu vrea să stirbeasca 
efectul de ansamblu. Privitorului trebuie să i se 
lase libertatea de a desävirsi acţiunea înfăţişată 


prin propria ju nagin atie creatoare 
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Cu ajutorul lui Laocoon, deși cunoștea lucrarea 
dis 


doar din ilustrații, Lessing a ajuns sa distinga net 
reprezentarea corpurilor în spațiu de infátisarea 
evenimentelor in timp. De aceea de la Lessing 


derivă conceptul de „arte plastice“ relativ la arhi- 
tectură, sculptură şi pictură, cate anterior purtasera 
denumirea de arte frumoase. 


CRITICUL 

Wilhelm Heinse (1746—1803) a dus polemici des- 
chise împotriva lui W inckelmann $i Le ssing (10). 
Era unu] dintre puţinii reprezentanti ai secolului 


al XVIII-lea care, in ciuda respectului nutrit pen 
tru Winckelmann, nu se sfiau a recunoaște 
grupul statuar le displace. In Ardinghello adauga: 
„Pentru noi grupul rámine o tragedie autentica, 
iar fiinţa lăuntrică deplinge suferinţele 
ineludabile cărora le este supus cel bun si drept, 
cutret nurindu- se in faga propriei nimicnicii şi ne- 
științe“ 

Dar în postumele sale găsim observaţia: „Nu 
știu dacă grupul Laocoon este realmente atit de 
cu cît îl privesc mai mult, 
mie îmi pare tot mai artificial, ca o atitudine im- 
pusă de un maestru de dans, ca și cînd șerpii ar 
CR fon dresați ca unul sa lunece in printre 
braţe iar celălalt sa suie printre picioare inlan- 
tuind tatăl şi cei doi fü într-un evantai de mar- 
muri — iar ca sa aibă stil părintele trebuie sa 

Ji chipul sau nu gäsesc vreo 
doi ba- 


stea pe altar. Nici pe : 
grandoare copleșitoare iar pe feţele celor 
et, descifrez mai degrabă o grimasă decît o ex- 
presie fireasca. Vergiliu merge drept la tınta, dind 
dovadă aici de suflet și imaginaţie, forţă si veridi- 
citate. Dacă șerpii atacă, se încolăcesc sugrumînd 
mai degrabă aşa cum îi descrie Vergiliu, decît 
Agesandros; de ce să se facă din toate acestea un 
drapaj pictural?“ 

Heinse a mers si mai departe în critica adre- 
sata scriitorilor clasicisti: „Dealtfel din clipa in 
care faci abstracţie de artă, grupul lasă totdeauna 


că 








Noastra 


frumos pe cît se spune 


sus 
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o impresie dezgustätoare. Artistul a fost însă în 





orice caz un om mare: își cunoştea limitele artei si 
se pricepea să demonstreze efectul unei acțiuni 
prin întregul corp, prin fiecare părticică a aces- 
tuia, ceea ce nu făcuse nimeni înaintea sa. lată 
"um trebuie înţelese cuvintele lui Pliniu. Este de 
presupus că nu i-a trecut prin minte să așeze 


această operă mai presus de Jupiter al lui Fidias 
sau de Venus a lui Praxiteles: c felul 
meu de a înţelege arta, aş da 10 Laocooni 
pentru o asemenea Veneră“ 


Însă divorţul dintre 


el LES este 


de 


teorie şi practică, 


pare atit de ciudat si cititorului de azi, atît la 
Winckelmann cît și la Lessing, a fost privit cu 
ironie de Heine, care, dealtfel, îi aprecia pe 
ambii precursori: „Este comic că s-a încercat să 
e demonstreze tocmai prin Laocoon că grecii au 
ucrat în aga fel ca totul să apară frumos, ca si 





cum un trup contorsionat $i ur nflat de otrava ar 


fi atit de atrăgător“ 
Christian Gottlob Heyne (1 
tanţat și mai 


729—1812) s-a dis 


categoric de Winckelmann și idealul 


acestuia relativ la un Laocoon care suferă eroic 
(11). Aloys Hirt a interpretat ceva mai tirziu 
acele puncte vulnerabile care aveau să stea apoi 


în centrul at XIX-lea. 


entiei în secolul al 


JUDECATA CLASICULUI 


Goethe şi-a spus părerea despre gr upul Laocoon 
în primul volum apărut în 1798, al revistei „Pro- 
pylaen“, Gei licagie programatica a clasicismului 
in care i s-a acordat un loc dominant articolului 
Über Laokoon (Cu privire la Laokoon) (12). Si 
Goethe a încercat să exemplifice cu ajutorul acestei 
lucrări ceea ce se poate înţelege în genere într-o 
operă de artă: „O operă de artă autentică, ase 
menea unei opere a naturii, rămîne mereu de ne- 
cuprins înţelegerii noastre; o priveşti, o simți, ea 
acţionează, dar în fapt nu poate fi deslusita, cu 
atit mai puţin pot fi exprimate prin cuvinte esenţa 
sa, supremele sale virtuți“ 


În aceste fraze, ce nu şi-au pierdut valabilitatea, 
suveranitatea 
l multele 


își gaseste © expresie desavir sita 
sonalitatii lui Goethe. Referindu-se la 
scrieri anterioare despre Laocoon, el se opreşte 
exact la ceea ce este de ordin fundamental: „De 
vrei să vorbesti despre o operă de artă deosebită, 
aproape că este nevoie să vorbeşti despre artă 
în ansamblul ei, căci o asemenea operă o conţine 
întreagă şi fiecare poate, pe cit îi îngăduie pute- 
rile, să dezvolte generalul dintr-un asemenea caz 
particular . . ." 

Goethe considera că una dintre principalele sar- 
cini ale artistului este „... să găsească momentul 
suprem a ceea ce trebuie reprezentat”, spre a 
scoate obiectul . . .„din realitatea sa mărginită şi a-i 
conferi, într-o lume ideală, măsură, cumpânire, 
realitate si demnitate. Să-mi fie îngăduită aici o 
remarcă importantă pentru arta plastică: expre- 
sia celui mai înalt patetism pe care îl poate infa- 
tisa se manifestă prin trecerea de la o stare la 
alta“ 

De aceea Goethe urmăreşte, pină 
mici detalii, compoziția, realizată, după părerea 
sa, cu maximum de înţelepciune: fiul mai mare 
vine în atingere cu șerpii numai cu exteemitiile 
celălalt este mult mai impresurat de strinsoarea 
lor, iar tatal il determinà prin atitudinea sa pe 
unul din șerpi să-l muşte. Durerea spontana, pro- 
vocată de această mușcătură este, după Goethe, 
cauza principala a întregii mișcări. 


El precizează: „Şarpele n-a muşcat, ci muşcă, 
și anume din partea moale a corpului, deasupra 
si în spatele șoldului“ Reacţia corpului schigeaza 
încercarea de a fugi în direcţie opusă „.. abdo- 
menul se contractă, umerii se lasă, pieptul e im- 
pins in afara, capul se pleaca in directia atinsa. 
Intrucit restul acţiunii Deere se reflectă doar 
în picioarele inlántuite si in bratele ce luptă, se 
naşte o convergență între împotrivire și fugă, între 
acţiune şi suferinţă, efort și ab andon, efect care 
n-ar fi poate posibil în nici o altă împrejurare. 
Pentru verificarea tezei sale despre momentul cel 
mai propice, Goethe propune următorul test: 


per- 


în cele mai 








Dante A a e 11 
„Pentru a înţelege cum se intenţia lui 


n, postafı-va 1n laţa sa cu ochu 


AOCOO 


închişi, 


2 depart are potrivită, deschideti-ı ȘI 1 nc hide eti- i 


din nou, imediat, și ven vedea întreaga marmoră 
in mişcare, va veţi teme ca deschizind ochii ven 
găsi iarăşi întregul grup schimbat. Aș spune, cà 
aşa cum stă aici, este un fulger incremenit, un 


val impietrit în clipa chiar în 


asupra malului 


care se napusteste 


Această operă a antichităţii tirzii reflectă, 
lui Goethe 
dps 

legitate 


repet 


cum 
propria nazuinta către echi- 


epoci: „Îmi îngădui de 
lîngă toate celelalte me- 
Laocoon este totodată 
și complexitate, de 
niscare, de contradicții si gradatii, 
privitorului in parte 


libru şi a acelei 


aceea să 


iarăși: pe 


rite recunoscute grupul 


in model de simetrie calm si 
ce i se ofera 
senzorial si in parte spiritual. 


El provoaca, datorità inaltului patetism al repre- 


zentării, o senzaţie plăcută, atenuind torentul sufe- 
rintei si pasiunii prin graţie și frumuseţe“ 


3ILANTUL 


Arthur Schopenhauer (1788— 
asemenea grupul I ca un exemplu simpto- 
matic, la care se referà in cartea a treia din volu- 
mul întîi al operei sale Die Welt als Wille und 
Vorstellung, polemizind in primul rind cu Les- 
,Este evident cá Laocoon renumitul 
fipa, iar suprinderea generală pe care 
necontenit o provoacă se datorește faptului cà în 
situaţia lui, dintre am urla; astfel 
o cere şi natura, deoarece în condiţiile unei du- 
1 fizice violente și a spaimei brusc survenite, 
orice reflecţie ce ar putea duce la o suferință 
tăcută, e total alungată din conştiinţa noastră; 
natura se descarcă prin strigăt, exprimînd con- 
comitent durerea și frica, chemînd salvatorul și 
înspăimîntîndu-l pe agresor“ 


-1860) consideră de- 
„aocoon 


sing: din 


grup nu 


oricare noi 








„Schopenhauer îi impută lui Winckelmann ca a 
făcut din Laocoon un stoic. Schopenhauer nu pu- 
tea să nu „...se mire că oameni cu o judecată 
atît de profundă si pătrunzătoare recurg, cu atita 
trudă, la motivări neconcludente, periferice, ape 
lînd la argumente psihologice, chiar a fiziologice, 
pentru a lămuri cauza evidentă, ce-i apare lim- 
pede celui liber de idei preconcepute, și mai ales 
nu putea să se mire îndeajuns că Lessing, care se 
apropiase atit de mult de adevăratul sens şi-a 
greşit totuşi ținta...“ 

Schopenhauer a redefinit cu claritate legile ce 
determină acţiunea în artele plastice în contrast 
cu cele din literatură. „Prin urm 
torita limitelor artei respective, durerea lui Lao- 
coon nu putea fi exprimată prin strigăt, artistul 
a fost nevoit să recurgă la toate celelalte modali- 
tati de expresie ale suferinţei; el a realizat această 
expresie la cel mai înalt grad de perfecţiune, după 
cum o arată magistral Winckelmann, a cărui de- 
scriere excelentă își păstrează astfel întreaga va- 
loare şi întreg adevărul, dacă facem abstracţie 
de faptul că cedează unei atitudini stoice“ 

Cu acestea, marea 
părea încheiată. Dacă, din contemplarea 
nemijlocită a operei de artă, W sack elmann a tras 
concluzii cu privire la comportamentul psihic al 
grecilor antici, Lessing a ridicat, pe temeiul unei 
gravuri reprezentind grupul Laocoon, un intreg 
edificiu de idei teoretice. Investigarea bazată pe 
contemplare directă l-a condus pe Goethe in 
concluziile sale pe o poziţie apropiată de cea adop- 
tată de Winckelmann, în timp ce 
urmînd în linii mari modalitatea de abordare a 
lui Lessing, a ajuns la o sinteză. 

Subiectul a continuat sa preocupe lumea si în se- 
colul al XIX-lea. Poetul american Nathaniel Haw- 
thorne vedea în acest grup spaima unei clipe tra- 
ducînd destinul unor timpuri infinite. Jakob 
Burckhardt aminteşte în Cicerone, la capitolul 


are, de soarece da- 


dispută despre Laocoon 
senzorială 


Schopenhauer, 
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despi de „abisurile înțelepciunii ar- 
ustice toarea motivare: „Vom constata 


compune din acţiunea corelata a 
unui număr de momente divers gradate. Concomi- 
tent însă se dezvoltă caracterele, ajungînd la o 
expresie care-și atinge paroxismul în chipul tată- 
lui. Printr-o contemplare prelungită ne vom da 
constituie 


ca aceasta se 
] 





eama cum dramatice 
totodată poa mai frumoase contradicții plastice — 


sı cum inegalitate ea în virsta, proportu şi putere de 


contradicţiile 


are a celor doi fii este echilibrată prin acea 





e in s ; 
cumplită diagonală trasată de figura lui Lao- 


er SZ 


Jacob Burckhardt a considerat primul 





in Laocoon forma şi conţinutul ca unitate Întru- 
pată. Asemenea lui Winckelmann, el sesiza mou- 
vul central : 
i. lar MENOR in care a fost atinsa aceasta rea- 
îi atribuia nu un temei estetic, ci unul etic. 


] operei în lupta împotriva suferin- 








pictorul Karl Staufler-Bern descoperea 
pul Laocoon un precursor al artei baroce, 
jutea însă să se abțină a deplinge influența 
egativă a operei: „Mi se pare că nici o operă 





de artă n-a nuit atitea pagube în lume ca 


erupul Laocoon“... (13) 
[ ( 






ful lui Winckelmann, a de- 
jonstrat într-o conferință rostită la Frankfurt 
Main în 17 decembrie 1864, care au fost crite- 
iile de judecare a operei in diferite epoci, în de- 
ența co nparativa cu arta contempc »rană ace- 
lor epoci, cu ale cărei noţiuni gi categorii sint fa- 
miliarizati istoricii de artă. Justi şi-a dat seama ca 
Vi mann îl descrisese pe Laocoon prin per- 
pectiva contemporanilor săi, atribuindu-i aceleași 


sa si qi 
ari justi, Do 








erii ca unei opere de Falconet. 
Cit de conditionatä de mentalitatea vremii sale 
a si judecata istoricului de artà Justi o demon- 





streaza de pildà pasajele referitoare la felul lui El 


reco de a-l prezenta pe Laocoon, pasaje în care 
se declară străin şi chiar lezat de spectacolul figu- 


zbat în strinsoarea serpilor. 


TILOT ce se 







Cunoașterea progresivă a pla: sticii greceşti, de 
la sculpturile Parthenonului Pas stilul arhaic, 
a contribuit constant la formar şi schimbarea 
necontenită a atitudinii ee față de Lao- 
coon. Grupul Laocoon a devenit o piatră de 
incercare a judecatii de valoare in arta, aa consi- 
derat ca opera de artă in sine, ca simbol a | artis- 
ticului in accepțiunea lui Goethe: „De vrei să 
vorbesti despre o operă de artă deosebită, aproape 
ca este nevoie să vorbeşti despre artă în ansam- 
blul ei, căci o asemenea operă o confine 
intreaga...“ 





V 
REVOLUȚIA LUI WINCKELMANN 


COTITURA 


După Franz Wickhoff, Istoria artei de Winckel- 
mann a provocat „...o fisură în sensibilitatea 
artistică europeană... pentru intíia oará un mare 
savant... à descoperit .. . Cà arta are şi ea o 
viaţă organică, că se dezvo Io, înfloreşte și moare 
asemenea unei plante...“ 

Inriurirea lui Johann Joachim Winckelmann a 
determinat o mișcare spirituală ce nu s-a limitat 
la consecinţe literare ci a înriurit într-o măsură 
hotäritoare si realitatea politică a Europei din 
acea vreme (1) 

Ernst Heidrich sesizase de timpuriu că Winckel- 
mann a zdruncinat din temelii multiseculara prio- 
ritate culturală a Romei. Heidrich spunea despre 
această schimbare: „Cel ce a infaptuit-o a fost 
un cărturar și un german, iar adevăratul spirit în 
care a realizat-o era al unei descătușări definitive 
de acea corelare, pe care părea s-o consolideze“. 

Tot Heidrich a văzur primul în opera lui Win- 

ckelmann mai mult decît înfăptuirea unui geniu, 
căci îl considera figura- ce a unui moment de 
cotitură politic si social. Tata ce scria: „Dar din- 
colo de orice element de natură personală este 
vorba de mişcarea generală a secolului al XVIII- 
lea — din care face parte și Winckelmann și în 
care se afirmà, pe prim plan, forţa unei concepţii 
laice, dezvăluind carentele evidente si saurizind 






sistemul dor minant pentru a revendica reforma ra- 
dicală a condiţiilor existe nte — de acea mare mis- 
care a stării a treia care cheamă în fata judecății 
pe privil i 





giatl, pe cei ce domină în Stat si în artă 
deoarece suveranitatea frivolă practicată de ei în 
materie de cunoaștere și delectare părea să ducă 
la depravarea vieţii publice si teríelirea t tuturor 
conceptelor referitoare la adevărata 
omenie. În felul acesta opoziţia, C 
se manifeste 
niile, si 


măreție si 
e incepuse sa 
cu mult timp înainte in toate dome- 

chiar in cercurile SE ecialiştilor leste 
un caracter revoluţionar, iar ideile manifestate în 
toate domeniile existenţei si opuse cursului gene- 
ral al evoluţiei în spirit se contopesc, con- 
fluenţa lor generind un val uriaș ce mătură detes- 
tatul «ancien regime» 





dobinc 


baroc» 


cu întreaga sa cultură“ 


TINEREȚEA 





Johann Joachim Winckel 
dal, Lehmstrasse 263, în ziua 
Casa părintească era 





nascut la 
le 






cembrie 1; 
vesnic împovărată de 
voi, tulburată în primul rind de Referindu-se 
la tinereţea sa W nckelmann spunea mai tirziu: 
„Am crescut ca o buruiană 
priilor mele înclinații“ 
Iniţial, tînărul ar fi trebuit să devină cizmar, 
ca tatăl său; pînă la urmă acesta cedă însă insis- 
tenţelor fiului și-l înscrise la Scoala latinească 


\ 


(Lateinschule) din Stendal. Aici a început Win- 









salbatica in voia pro- 





ckelmann să-i citească pe scriitori si 
Dorinţa de a-şi continua studiile | t 
puternică, Winckelmann s-a pu 

din urmă, la Berlin, la „Cöllnische na 
cu o scrisoare de recomandare ectorul 





bursă acordată de o familie din 
rul adjunct al şcolii, Christian 
(1698—1778), încuraja eforturile lui Winckelmann. 
El formulase încă de pe atunci relativ la literatura 





Directo- 





obias Damm 


greacă postulatul pe care W inckelmann avea să-l 


aşeze mai tirziu în miezul concepției sale despre 
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artă: „În această limbă au fost formulate pri- 
mele scrieri despre toate modalităţile cunoştinţelor 
umane. În acestea si nu în cele romane se regăsesc 
cele mai nobile modele de retorică si | ü 

Winckelmann s-a Intors la Stendal in 1736, a 
mai frecventat un timp școala din Salzwedel, fără 
îndoială de dragul directorului acesteia, Johann 
Georg Scholle, renumit pentru cunoștințele sale de 
limbi străine, şi s-a cufundat tot mai adînc in 


studiul autorilor antici. 


poezie ... 


În 1738 a început să urmeze cursurile universi- 
taţii din Halle. Motive de ordin practic l-au făcut 
să studieze teologia. Un curs despre antichitatea 
greco-romană, expus pe baza numismaticii în vara 
anului 1738 de Johann Heinrich Schulze (1687— 
1744), îl fascină ce-i drept pe studentul Wi inckel- 
satisface însă nazuintele tina- 
oferi pro- 








mann, fara a putea 
: S ^ 

rului ce depășeau tot ceea ce îi puteau 

fesorii universităţilor contemporane. 


UN CRITIC AL TIMPULUI SĂU 


Winckelmann referise pe atunci extrem de critic 
la adresa practicii ştiinţifice în universitățile ger- 
mane aratind ca » +» , bucatele academice îi sta- 
teau in git“. O atituc line de pronunțată adversi- 
tate se manifesta si în părerile sale despre profe- 
sorii germani, „a căror erudiție consta în a şti ce 
au știut alții“. Winckelmann i-a critic at cu deosebită 
„Una dintre cu- 


cunoaște 


reritate mai s pe arheol 








ale : 
nostintele mele a studiat antichitatea, o 
din auzite..; el stie die noduri avea ghioaga 
lui Hercule; ce volum aveau, în unităţile de măsură 
actuale, cupele lui Nestor..." Da, el scria cu 


ve 
‚molma scr 











de arta 








märacıune despre 


Pina sı Alexander Gottlieb Baumgarten (1714— 
are a introdus primul estetica printre dis- 
i i re Winckelmann l-a 
indiferent. Pe el 
ia sa afle 

Antipa- 





i unıversita 1 pe.c 
» 1 D A = = a 
iudiat adeseori, îl lăsa aproape 

d preocupau cu totul alte Vase, 
în cărți 








ce nu scria 





și să retrăiască c 
tia pronunţată, resimțită față de propria-i epocă, 


a determinat realizările sale ulterioare, potentin- 
du-i capacitatea de a-și elabora cu atît mai vigu- 
ros viziunea proprie despre frumos. 


INTOARCEREA SPRE ȘTIINȚELE NATURII 


După doi ani de studii teologice a obținut „cu 
mare greutae un foarte sărac certificat în teolo- 
gie“ ..., eliberat la 22 februarie 1790. După un 
an petrecut ca perceptor la Osterburg, și-a con- 
tinuat studiile la universitatea din Jena, unde s-a 
dedicat de astă dată limbilor moderne, medicinei 
și matematicii. Încă de la Halle Winckelmann in- 
trase în contact cu Gottfried Sell — care se ocupa 
cu experiențe de științele naturii afirmînd: 
„lata-ma dar complet absorbit de matematică“. 

Winckelmann căuta să pătrundă necontenit în 
tainele naturii pe care a considerat-o si mai tirziu 
sursa ineludabilă a tuturor lucrărilor sale: „Cei 
mai importanţi oameni, au ales, în felul lor în- 
totdeauna calea directă ce-i ducea la izvor în- 
torcîndu-se spre origini, pentru a găsi adevărul 
pur și nealterat. lar izvorul acesta e natura“. În 
totală opoziţie cu teoriile enunțate de promotorii 
ştiinţelor sociale el se întemeiază pe cunoașterea 
senzorială a realității. La sfîrşitul vieţii sale putea 
spune: „Ultimele mele consideraţii vor duce de la 
artă la natură.“ Poate că istoria artei, ca o nouă 
disciplină stiintifica, se caracterizează cel mai evi- 
dent prin această aspirație de a ajunge de la teo- 
retic la senzorial. 

Winckelmann nu și-a încheiat printr-un exa- 
men studiile de la Jena. El n-a prezentat nici o 
disertaţie și nu şi-a luat doctoratul. O călătorie 
la Paris urma să substituie mai curînd diploma 
de încheiere a studiilor. Acest proiect a eșuat însă. 


DIRECTOR ADJUNCT LA SEEHAUSEN 


În 1743 lui Winckelmann i se oferă posibilitatea 
de a deveni „co-directorul“ (directorul adjunct) 
al şcolii din Seehausen. Încep vremuri grele pen 


tru el, căci obligaţiile funcţiei sale și preocuparile 
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proprii erau de neîmpăcat. Mai repede sau mai 
tîrziu conflictele vor deveni inevitabile. Peste ani 
avea să spună despre această perioadă: „Am trecut 
prin multe încercări, dar nici una n-a depășit scla- 
via de la Seehausen“. 

Prietenia „eroică“, în spiritul antichităţii slă- 
vite, a jucat un rol important în viaja lui Win- 
ckelmann încă de la Seehausen. Potrivit lecturi- 
lor din autorii antici, dar și pe temeiul înclina- 
iilor sale particulare, prietenia trebuia să devină 
suprema virtute pentru Winckelmann. Despre 
prietenia sa cu Lamprecht, care l-a urmat la în- 
ceput la Seehausen locuind împreuna cu ci, scrie 
următoarele: „Această prietenie este eroica şi no- 
bilă mai presus de orice. Toate virtuțile Sint în 
parte slăbire de alte porniri, în parte capabile de o 
falsa aparenţă; o asemenea prietenie, impinsă pina 
la limitele extreme ale omenescului, se manitesta 
violent si constituie suprema virtute". 

In pofida tuturor dificultăţilor, intimpinate la 
mijlocul secolului al XVIII-lea cu privire la stu- 
diul antichităţii, Winckelmann a patruns adînc 
esența lui Sofocle, Aristofan, Homer si Platon. 
Acorda o mare importanță istoricului Herodot. 
Pe Xenofon, care-l fascina in mod deosebit, l-a 
caracterizat într-o scriere intitulată „Xenofon ca 
istoriograf^. Scriitorii antici, cu stilul lor suve- 
ran, cu dezinvoltura si suculenta limbajului, au 
exercitat o puternică Inriurire asupra sa. 


PRACTICA DE ISTORIC 


În anul 1748 Winckelmann a părăsit Seehausen, 
ocupind un nou post ca bibliotecar al contelui 
Bünau din Nöthnitz, lingă Drezda. Salariul sau 
anual se ridica la 80 de taleri. La Nóthnitz, Win- 
ckelmann a sistematizat timp de sase anı cea mai 
mare si valoroasă bibliotecă particulară din Ger- 
mania. În acelaşi timp a cercetat pentru contele 
documentare destinate unei opere 


Biinau sursele 





























despre istoria împăraţilor şi a imperiului german 


pe care acesta planuia s-o scrie. 





Biinau, unul dintre cei mai buni cunoscători în 
materie, a acordat la început extraselor lui Win- 
ckelmann doar o semnificaţie preliminară; curînd 
și-a dat însă seama că bibliotecarul sau îi era util 
nu numai la redactarea excerptelor, încredinţin- 
du-i ulterior deopotrivă elaborarea unor părţi din 
lucrare. 








Ocupindu-se de Voltaire şi Montesquieu, Win- 
ckelmann a zàmislit proiectul unei expuneri isto- 
rice, concretizată iniţial sub forma un së SCH 
ringe ce nu putea fi însă susținută la Drezda. Ma- 
nuscrisul a fost gasit in lasamintul lui a $i 
constituie un document relativ la concepţia isto- 
rica a lui Winckelmann de la începuturile carierei 
sale. În această lucrare se spune încă de pe atunci; 
„Nu există altă lege supremă a istoriei în afară 
de adevăr“ 


IMPRESII ARTISTICE LA DREZDA 


Decisiva pentru Winckelmann a devenit vecină- 
orașului Drezda, considerată pe atunci 
ca metropola artistică a Germaniei. Prin directo- 
eriei, pictorul Johann Gottfried Riedel 
755), Winckelmann beneficia de acces liber 
în colecţiile de artă. Pe lîngă universitate, GE 
teci gi galerie il interesau și atelierele ştilor 
i. In 1753 i-a trimis lui 
opuscul intitulat Gedanken über die Galerie, în 
care remarca in genere: „Am nimerit printre pic- 
tori gi ani ume pne oameni care pot spune: Ro- 
mam adi. Un singur pictor de acest Lia imi este 
mai drag desit. zece vinätori de titluri...“ 
ti 









rui ga 





contemp 








Unul dintre acegti pictori, Adam Friedr ich. Oe- 
ser (1717—1; 3) a dobindit o insemnätate deose- 
bità pentru Winckelmann (2). El avea darul să-și 
indrume elevii cätre artà. Se poate afirma cu cer- 
utudine cà Winckelmann a primit de la Oeser 
impulsuri esențiale in ceea ce privește viziunea 
sa asupra Eladei. 
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Zwente vermehrte Auflage, 





Dresden tn Leipzig. 2756. 
Im Verlag der MWaltherifhen Handlung, 





ncke] 1 ivire imitare 3e- 
VI, ]. J. Winckelmann: Cugetări cu privire la imitarea = 
relor de artă greceşti în pictură și sculptură, 1756 (e 
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Oeser era la rîndul sau ancorat într-un lanţ al 
tradiției care ajungea şi mai departe în trecut. La 
Viena el fusese prieten cu sculptorul Georg Ra- 
phael Donner (1693—1741), mare admirator al 
antichității (3). 

În centrul interesului lui Winckelmann cu pri- 
lejul numeroaselor sale vizite la Drezda se afla 
insă colecţia de sculpturi antice, care-l punea faţă 
în faţă cu realitatea catre care se orientase chiar 








la început. Deși a ajuns relativ tîrziu la colec 
tichități adăpostită în condiții im: provi- 
prea vorbit la Drezda despre impresiile 
sale, este de presupus cà tocmai aici a int rat pen- 
prima oară in contact cu Grecia însăși. In 
2 Winckelmann a vizitat si colecţia de anti- 
dd de la Potsdam si și-a descris impresiile 
In scrisori pline de 








d E 


entuziasm. 

Dorea tor mai intens să studieze această artă 
la izvoarele sale, să poată pleca la Roma. A tre- 
cut pînă la urmă, deşi nu fără remuşcări, la cato- 
licism, ca să poată atinge acest scop. În 1754 a 
solicitat eliberarea sa din funcţia ocupată la con- 
tele Bünau, s-a mutat de la Nöthnitz la Drezda, 
apoi curind în casa lui Oeser, unde, după studii 
care au durat cîteva decenii, s-a pus în sfîrşit pe 
lucru, spre a putea prezenta rezultatul cunoştin- 
telor acumulate. 


1 






,CUGETARI CU PRIVIRE LA IMITAREA . . ." 


Lucrarea Gedanken über die Nachahmung der 
griechischen Werke in der Malerei und Bildbauer- 
kunst (Cugetări cu privire la imitarea operelor 
grecești în pictură şi sculptură) reprezintă prima 
operă publicată a unui autor de 38 de ani. »9in- 
gura cale pentru noi de a deveni mari, chiar in- 
imitabili, dacă e cu putinţă, este imitarea antici- 
lor...“ Cu această frază Winckelmann a devenit 
purtătorul de cuvînt al unor timpuri noi, care i-au 
opus epocii feudaliste a barocului și rococoului o 
nouă ordine şi un nou echilibru, ce-și croiseră 
a şi in dezvoltarea artei însăși. Cu toate ca 
La Bruyere (4) și mulţi alți scriitori francezi spu- 
seserá deja aproape acelaşi lucru totuși abia această 
lucrare a devenit, cu toate lipsurile, opiniile gre- 
site si argumentările ei eronate, începutul unei noi 
epoci artistice 

Winckelmann s-a referit la meritele artei elene, 
la firea grecească, precum şi la alegorie şi 
la numeroasele perechi de contraste dintre 
arta veche si nouă, ajungînd să formuleze o teză 
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potrivnică propriei sale epoci. 
tic al timpului său i-a opus un 
cis, direct şi convingător. El a 
modul de a scrie al epocii sale: 
ca un bărbat și nu ca un elev de şcoală 
Un anume se teme ca cititorul nu va deslusi lega- 
tura şi Geesse l ucrurilor acolo unde sensul 
află in KE să-l găsească cine e în stare“! 

"s ond. Winckelmann fintea sa provi 
titură în arta propriei sale epoci. Conc 
asupra istoriei de artă, i i 
despre Grecia antică se 
dependență cu această 
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nemijlocit 
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aspirație. 


elene a fost proiectată ca o imagine ideală, ca un 
De; ge UM 

nodel, oferit contemporaneit tágii. In opozitie cu 

barocul secatuit al epocii feudale noua artă urma 


să devină expresia unei ordini a tuturor forţelor, 
o artă care să nu se întemeieze pe putere și sub- 
ordonare. Opusculul a stîrnit un răsunet extra- 
ordinar îndată după apariţia sa, din vara anului 
1755. Winckelmann scrie la 4 iunie 1755: „Lucra- 
rea a stirnit un ecou de necrezut si mari inițiați 
mi-au adresat complimentul, în as piraţia de a se 
elibera de gustul ce mai domnea s chiar in po- 
fida preferințelor regale, cá am deschis calea spre 
bunul gust“ 

Experții în ale artei pe care Winckelmann ji 
atacase vehement trebuiau să respingă i 
cartea, fie pentru cá erau direct vizaţi, fie pen- 
tru că după opinia lor opul conţinea chipurile 
prea puţine note şi referiri documentare. Unul a 
spus de exemplu: „Bănuiesc că şi-a luat informa- 
ole din cărți pe care îi este ruşine să le citeze“. 

În revistele ştiinţifice au apărut însă și critici 
pozitive, cum ar fi cele ale lui Gottsched a Ni- 
kolai. Un ton de-a dreptul hiperbolic a răsunat din 
Nord apartinindu-ı lui Johann Georg Hamann care 
opina: ,Toate remarcile lui Winckelmann cu Pr: 
vire la pictură ori sculptură sînt valabile pînă in 
cel mai mic detaliu, dacă le aplici poeziei și tutu- 
ror celorlalte arte“ Scrierea a plăcut și a fost 
tradusă in Franţa si în Italia. Prima ediţie ger- 
mană apăruse într-un tiraj de numai 50 de exem- 






Grlületumg der Gedanken 


von ber 


Radapınıung der aricchiichen 
Werke 


în bor 


Maleren und Bildhanerfunff; 


und 


Beantwortung bed Sendfhreibend über diee Gchanfen, 





VII. CL L 
la imita 
sculptură“, 


Winckelmann:) Comentar la , 
rea operelor de artă greceşti în 
1756 


ie ugetări cu privire 
pictur ă 51 





plare, Winckelmann nu s-a declarat însă multu- 
mit de primele ecouri ale cărţii sale. La 3 iunie 
1755 scrie: „Lucrez acum la o scriere in care imi 


atac propria lucrare, spre a-mi face prieteni din 
oamenii carora le spun adevaruri usturátoare. In- 
doielile mele vor fi accentuate peste măsură, iar 
tipărirea îngrijită de altcineva. Într-o scriere ur- 
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ech insa, pe 
întrebările urmează 


care o voi concepe simultan, toate 


sa-şi 





capele raspunsu 

Printr-un truc publicistic Wi ageet reuseste 
sa sporeasca interesul pentru ugetärile“ sale. În- 
tr-un articol polemic, pe care el însuşi i 
impotriva primei sale lucräri publicate, el a dat 
expresie ideilor contemporane, aşa cum erau răs- 
pindite de academii. Reusi să se atît de 


transpună 
bine în situația adversarilor săi, depăși în 


încît 








acuitate sl spirit toate recenziile scrise despre car- 
tea sa. 

Contemporanii n-au sesizat mistificarea. Se cre- 
dea ca pamfletul a fost redactat de Hagedorn, iar 
Gottsched scria: Hagedorn scrie aici in intr 'egime 
in accepfiunea noastra, ca un cunoscätor fárá pareri 
preconcepute, care nu le dáruieste nici anticilo 
nimic, preintimpinind  idolatrizarea cätre care 
anumite persoane sînt foarte înclinate“. Polemica 
a fost apreciată în sine, în măsura în care sti- 


mula disputa. Gottsched își încheie recenzia ast- 
fel: „Este o mare plăcere să citeşti tot ce a scos 
la iveală această controversă amicală icre doi 
mari $i erudifi cunoscători ai artelor frumoase. 
De-l citeşti pe unul dintre ei, îi dai e? ate, iar 





de citeşti repli ica, începi să te întrebi dacă nu este 
tot atit de îndreptăţită“. Pina la urmă pare 
că autorul şi-a pierdut siguranța faţă de pro 
priile sale misti ificări, scriind: „Am devenit extrem 
de prudent, în urma greşelilor comise“. Abia în 
1756, de la Roma, el a conceput apologia primei 
sale opere, combătînd RT EL 

ROMA ȘI PRIETENIA CU MENGS 

„Cugetärile cu privire la imitarea...“ au contri- 
buit într-o mare măsură ca Winckelmann să-şi 


atingă țelul propus: o călătorie în Italia. În ace 
laşi an, la 24 septembrie 1755, a pornit spre Ro- 
ma, atribuindu-i-se funcția de bibliotecar cu un 
salariu lunar de trei ducati si casă gratuită. Roma 


a constituit pentru el o revelație, căci i-a dat pri- 




















lejul de a contempla acele idealuri de perfecţiune 
pe care pînă atunci le văzuse doar în cărţi sau 
în reproduceri izolate. 

Îndată după sosire, Winckelmann scria: „Nimic 
nu se compară cu Roma! Credeam că am studiat 
€ pînă la capăt si iată, cînd am ajuns aici: 

-am convins că nu ştiam nimic!“ La Roma luă 
contact cu artiştii vremii sale, în primul rînd cu 
pictorul Anton Raphael Mengs, pe care ajunse să-l 
cunoască bine şi să-l preţuiască si despre care a 
scris: „Această cunoștință este cel mai mare noroc 
ce a dat peste mine la Roma. Sint foarte fericit 


cà mà bucur de prietenia sa, şi petrecem multe 
ceasuri plăcute împreună. El îmi imbogäteste cu- 
nostintele iar cînd oboseste, încep eu să-mi dez- 


volt ideile despre artă, despre alesele frumuseți, 
inaltele idealuri, temeinicele cunoștințe ale vechi- 
lor maeștri, si el este tot atît de încîntat să ma 
audă ca și mine cînd îl ascult pe el“. 


În acel moment, Anton Raphael Mengs (1 
1779) se afla la apogeul carierei sale (5). 
nea lui Winckelmann, Mengs avusese o tinereţe 
Tatăl său, Ismael Mengs, pictor de curte 
la Drezda, a cautat sa faca din el, cu forța, un 
mare artist. Acest deziderat îl exprimau pînă și 
pronumele date copilului — Anton (după Correg- 
gio) şi Raphael. Se spune că, tatăl Ismael l-ar fi 
lacur artist pe fiul sau cu creta de desen într-o 
mînă si cu vina de bou în cealaltă. 

Aspiraţiile celor doi bărbaţi s-au intinit în 
admiraţia pentru antichitatea greacă. Este evident, 

ı Mengs a influenţat puternic scrierile lui Win- 
ve poz după cum și acesta din urmă pe cele 
ale lui Mengs. In 1762 Mengs a publicat lucra- 


728— 
Aseme- 


prea. 


rea Gedanken über die Schönheit und über den 
Geschmack in der Malerei (Cugetări asupra fru- 
museţii $i a gustului în pictură). Năzuind spre 


clasicism, el era de părere că puteau fi reunite în- 
tr-o unitate novatoare: expresivitatea lui Rafael, 
graţia lui Correggio si coloritul lui man, şi nu 
greșim atrıbuindu-i impresia că 
zeze această sinteză în opera sa. 


reuşise sa reali- 
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Alături de picturile sale, mult pretuite la vre- 
mea sa, și de prima sa scriere, Meng: şi-a exc 
citat influenţa si prin ideile împărtășite prietenu- 
lui sau Winckelmann, precum și prin scrierile pos 
tume, de felul celor adresate domnului Anton 
Pons: Bemerkungen und Werke des Anton Alle 
gri mit Zunamen Correggio (Observatiile si ope 
rele lui Anton Allegri, supranumit Correggio) si 
Betrachtungen über den Wert des Correggio 
(( 'onsideratiuni asupra valorii lui Correggio). 

Mengs a introdus în teoria artei conce ptele de 
„coloristice“ (das Koloristische) si „grafic“ sau „de 
desen“ (das Zeichnerische) cu Sot cărora a 


incercat să stabilească cicluri evolutive și să elabo- 
reze criterii, categorii stilistice fundamentale. Ast- 
tel, a clasificat stilurile în stil elevar, stil fru- 


mos, stil ratios (reizend), stil semnificativ sau 
expresiv si natural. Alte categorii erau stilul acci- 
dental si cel manierist, pe care le considera un rod 
al imitării si exagerării. Mengs a propus sı criterii 
de apreciere a unor opere de artă disparate; aceste 
criterii erau de pildă: desenul, clarobscurul, colo- 
ritul, invenţia și compoziţia, 
ansamblu si în interacţiune creează artisticul, 
Această clasificare a noţiunilor l-a influențat si pe 
Goethe și l-a determinat pe Heinse 
pe Mengs „un Aristotel al picturii“ 
Winckelmann a studiat la Roma ae? an- 
tice împreună cu Anton Raphael Mengs. A deve- 
nit preşedinte al comisiei de achain şi avea 
acces la marile biblioteci romane. 
respect și a avut numeroși prieteni. 
De la Roma Winckelmann a întreprins cîteva 
călătorii care l-au apropiat şi mai mult de anti- 
chitatea venerată. În 1758 s-a dus la Neapole si 
s-a repezit de acolo pînă la Paestum, 
aflat pentru prima oară în faţa unor vestigii ale 
arhitecturii elene. Ceea ce a văzut aici a fost 
pentru el „...cel mai uimitor lucru și mai demn 
de admiraţie, mai mult, cel 
ratie din întreaga 


care doar privite in 


să-l numească 


S-a bucurat de 


unde s-a 


maı demn de conside 


antichitate“, Initial, voia să-și 


conti e de aici drumul spre Sicilia, spre a vi- 
zita marile aşezări grecești, dar această dorinţă nu 
s-a împlinit, cum nu s-a împlinit nici aceea de a 
pası pe tarimul Eladei. 


„GESCHICHTE DER KUNST DES ALTERTUMS" 


(Istoria artei antice) 


Opera de căpetenie a lui Winckelmann, „Istoria 
artei antice“, l-a preocupat chiar de la sosirea sa 
la Roma. Părţi întregi erau elaborate cînd el mai 
continua să studieze monumentele. Din această 
cauză manuscrisul a fost frecvent refăcut. Există 
în total patru variante, ilustrind evoluţia lui Win- 
ckelmann: „De cite ori am rescris istoria artei, şi 
ce de modificări n-au survenit, faţă de primele 
proiecte“ 

În 1756 Academia din Augsburg l-a rugat să 
scrie viaţa pictorului Tempesta. Winckelmann s-a 
eschivat pretextind: „Avem suficiente biografii de 
pictori. După părerea mea, ar fi mai bine să le 
inlocuim cu noi istorii ale artei...“ (6). Prima 
schiță a marii opere pro vine din anul 1756. In- 
tr-o scrisoare adresată lib rarului W alther din Drez- 
da, Winckelmann anunţa „on nică scriere“ ce urma 
să devină „o tentativă a istoriei de artă“. Istori- 
cul acestei e monumentale poate fi urmarit 
din această clipă în toate etapele sale, pînă in 
anul 1763. Cartea a apărut în 1764. În încheierea 
Precuvîntării se afla dedi licatia: „Aceasta istorie 
de artă o dedic artei şi epocii noastre si, indeo- 
sebi, prietenului meu, domnului Anton Raphael 
Mengs“ 


d 
a 
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În prefață Winckelmann ia poziţie faţă de lite- 








ratura de specialitate anterioară ap! icînd sensul 

istorie în accepțiunea sa cea mai largă. Simtea 
că a pășit pe un teren nedestelenit: „Mi-am ds 
mis sa enunţ unele idei ce pot părea insuficient 


demonstrate: dar poate că vor sluji unora care vor 
să cerceteze arta anticilor, să progreseze în stu- 
diul ei: de cite ori O prezu: itle nu a transfor 
mat în adevăr datorita unor descoperiri ulterioare! 
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tot atit de puţin excluse dintr-o asemenea lucrare 
ca ipoteza din dëse naturii 1 





scheletul unei clădiri, devin cina; 








^ ee. qe e 5 
în condițiile lipsei „d cunoştinţe despre arta 
or, nu vrem să facem mari salturi peste 
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Opera, în fapt niciodată încheiată, a 
cuprins toate convingerile dobindite și toate rezul- 


complet 


tatele gîndirii lui Winckelmann. Autorul a vrut 
să ofere concomitent două lucruri: un edificiu teo- 
retic şi o prezentare istorică a artei antice. Spre 


deosebire de istoriile precedente ale artei, la care 
Winckelmann se referea cu ironie, el căuia sa pu- 
nă în evidenţă o corelaţie: „Istoria artei trebuie 


să ne arate originea, dezvoltarea, transformările 
şi decăderea acesteia, împreună cu diferitele sti- 
luri ale popoarelor, epocilor și artiştilor, demon- 


strindu-le, pe cit posibil, cu ajutorul operelor an- 
tice care ni s-au păstrat“ 

Pinä la el istoria de arıa se confundase cu eru- 
ditia mecanica, sprijinită pe criterii ragionaliste; 
Winckelmann a reuşit să recepteze, sa tr ăiască Si 
să redea arta în ansamblul ei ca o fo ec cu ac- 
fiune specifică. Arta si creaţia artistică erau pen- 
tru el procese vii și, ca dezvoltarea istorică însăşi, 
supuse procesului de creștere, înflorire şi declin. 
Senzitivul si spiritualul s-au contopit în viziu- 
nea sa, devenind o unitate indisolubilă tocmai în 
arta antică. 

Faptul însă că Winckelmann își limiteaza con- 
sideraţiile la Elada, ca ţară ce a dat naștere artei 
că ignoră formele artistice precedente, îl claus- 

eaza între barierele inerente epocii sale. El însuși 
nd n. ca ceea ce este in metoda sa este 
periodizarea artei grecesti. SCH că cercetarea sti- 
lului în artă este „... oarecum, ca o descoperire 
nouă, la care nici nu se putea visa înainte“, iar toc- 
mai această periodizare constituia legătura şi crea 
unitatea între partea sistematic-conceptuală și cea 
istorică. 


nou 


te ca frumosul ca noţiune normativa se 
mai afla in centrul conceptiei sale, Winckelmann 
admitea totusi ideea cá specificul artei poate fi 
cunoscut, observat şi cercetat ştiinţific în esenţa şi 
în evoluţia sa. În această concluzie, în primul rînd 
în recunoașterea legităţii stilului, constă princi- 
pala contribuţie a lui Winckelmann la istoria artei. 
In felul a ulul a 


stilul al Írumos si 


Cu toa 


caracterizeze 


ajuns sa i 
sublim, sulul 


Sau 


esta a 


es ; 
halC, doilea 
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de geniu 
opere și 


Era într-adevăr nevoie 
corelarea dintre diferitele 
aceste faze de evoluţie stilistică, lamurind ceea ce 
era original, autentic în vechile statui şi ce era 
adaos ulterior. Majoritatea sculpturilor greceşti şi 
romane nu erau încă datate pe atunci (7). 
Aspiraţia spre 

tul polemic ce răzbate în întreaga carte combă- 
iind autori antici si moderni, numeroasele digre- 
siuni teoretice, înainte de toate însă stilul, au făcut 
din această carte o operă fundamentală pentru 
toria culturii germane. lată cum sună frazele de 
încheiere: „Nu trebuie să ne sfiim a căuta ade- 
vărul chiar în dauna propriului nostru prestigiu, 
iar cîţiva trebuie să greseasca pentru ca multi să 
poată pası pe drumul cel bun“ 


Eat: 
stilul de imitație. 
pentru a stabili 


elementar ȘI spre izvoare, spiri- 






ISTORIA EFECTELOR UNEI CĂRŢI 





Cînd, in 1764, a apārut „Istoria artei antice“, nu 
exista nimeni, dupa cum a remarcat foarte perti- 
nent Justi, „...care sa fi fost in stare sa scrie o 
riticá competentă a Istoriei artei“. Atît de 
nouă, atît de vastă era această lucrare, încît toti 
cei interesați erau la început mai degrabă uimiţi 
și recunoscători, decît capabili de o critică. Erau 
remarcate rile, în special cele din partea a 
doua, cea istorică, incongruente la care se referă 

Heyne în 1778 în panegericul scris pentru So- 


cietatea de antichităţi din Cassel. 


chiar atunci de Laocoon, seria: 
artei de Winckelmann. Nu în- 
drăznesc să mai fac nici un pas pînă nu citesc 
această operă. A face speculații numai pe baza 
unor noţiuni generale despre artă te poate duce 
la idei nästrusnice pe care mai devreme sau mai 
tirziu le vezi infirmate, spre rușinea ta, de ope- 
rele de artă“. Lessing se referă cu un subterfugiu 
genial la greşelile comise de Winckelmann în par- 
tea istorică a operei sale: „Absorbit de imensita- 
tea lecturilor cea mai totodată 


Lessing, absorbii 


A apărut Istoria 


sale, de vastă şi 


care Winckel- 
el a lu 


subtilă cunoaștere a artei, pe 





MANT la ar a ` dile A 
mann ie€-a aşezat la temeliic erei 











crat cu nobila încredere a vechilor artişti care-şi 

concent tot efortul asupra subiectului principal, 
Ge: 3 

tratınd o Weg, oarecum premeditată, sau 

lăsînd pe seama primului venit, tot ceea ce era 

ecundar. Nu este un merit de disprețuit a fi 


1 1" i] s 
doar greşeli pe care le-ar fi putut evita 
(8). 
inckelmann 
»... (autorul) rec 
t unele de 


prea mult 


comis 





incà din 1766: 
indicat cu totul 
] ] te in- 
economi- 
tate; dar asa 
nu prinzi, tot 
asa speră 5i 
'u cele omise sau greşite“ 

7 Christian Gottlob 


însuși declarase 


H noaste ca n-a 





spre locuri mai de 
pagubă prea mare să 
i la o vinatoare 








nu este o 


ratezi 





y | 
exprima cu totul altă parere. El aprecia 
„întreaga parte istorică este aproape inuti- 

lizabilă din pricina nenumăratelor erori mari şi 

ici“, ba mergea chiar pînă la a pune sub sem- 
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Winckelmann pentru a 


i 
O as semenea 


cerca înfăpt 
sură, a şi 


aproape 70 000 


O pera, 


uir ea Ci 


numara 
Roma, in hatısul plin de 


vocile $1, artigti 


escroci sit, in marea 
dezolanta de și istorii din trecut, 
mare, din care Pliniu şi Pausanias apar ca 


cie abrupte spre care nu poti nici inota, nici 


i le culegi roadele; a te gindi, in asemenea împreju- 


toto dată 





rari, la o istorie a artei antice care 
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un edificiu teoretic, nu ruină, ci o Tebà vie cu 
apte porti, prin fiecare dintre ele putind intra 
oameni cu sutele; desigu r, asta n-o putea [ace 


"riticastru 
colb* ( 9. 


de fire în patru, orice 
unui deget de 


rice despic ator 


căutînd urma picior în 


Winckelmann a influențat efectiv prin opera sa 
generaţiile care i-au urmat. Îi datorau mult nu 
numai Herder, Lessing, Goethe, Schiller, Schlegel 


şi romanticii, dar şi francezii Joseph Marie Vien, 
Seroux d’Agincourt și Vivant Denon, ca si engle- 
zul Gavin Hamilton. Benjamin West a transfe- 
rat aceste idei in America. In Italia opera a fost 


salutată cu entuziasm de Ennio Quirino Visconti, 
cel mai reputat arheolog al gării. Au apărut tra- 
duceri în limbile italiana (1779 si 1783) si fran- 


ceza (1766, 1781 și di adi (10). Prima tradu- 
cere englezà s-a public at in 1849. 

G. Hamann a fost primul care a contrazis ma- 
rele model, reliefind istoria și cultura propriului 
său popor. 

Pornind de la Winckelmann, 
au mers mai departe, atragind at 
lui nordic“ asupra moştenirii 
gust Wilhelm Schlegel 
Winckelmann, în conferintele sale din 1801/02, 
ca fondator al istoriei de artă, zicînd: „Ca spi- 
rit era strict sistematic, chiar dacă nu o demon- 


Hamann şi Herder 
entia „grecu- 
germane 

l-a caracterizat pe 


A 





stra şi prin forma operelor sale. A fost pri- 
mul care a privit întreaga lume veche a artei ca 
unică si indivizibilă, ca un tot organic, ca o ın- 


dividualitate anume. În abordarea istoriei artei din 
antichitate principiul călăuzitor a fost corect 
enunțat de el, investigaţiile au fost pornite pe 
drumul cel bun; în realizare mai rămîn, desigur, 
imens de multe de făcut“ 

Goethe scria în 1805, în articolul sau Winckel- 
mann und sein Jahrhundert (Winckelmann și 
secolul său): „După cum nu te poţi ocupa multă 
vreme atent de operele de artă fără să-ţi dai seama 
că ele provin nu numai de la artisti diferiți ci si 
din epoci diferite si că trebuie luate concomi- 
tent în consideraţie referirile la condiţiile geogra- 
fice, de spaţiu, de timp si meritele individuale, tot 











ata sa sănătoasă, a 





jude: 





simțit că aici alla pirghia întregii cunoașteri 
a artei. El s-a oprit inii pe culme, intenţionînd 
sa infátiseze momentul de apogeu în studiul «Des- 
pre stilul arhitecturii în epoca lui Fidias». Cu- 


ind însa s-a liess de ampie aspectelor particu- 
lare ajungînd la ideea torii de artă, și a 
descoperit, ca un nou Columb, un tărîm de mult 
presimţit, inte și discutat, ba se poate chiar 
spune un pămînt odinioară cunoscut şi iarăși pier- 
dur“ 








Înfăptuirea lui Winckelmann a fost unica în 
ul al XVIII-lea. Greşelile şi li- 
mitele sale au fost, în comparaţie cu ceea ce reali- 
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zase, de însemnătate secundară. Căci este vala- 
: = M Er 
bilă pentru toate timpurile afirmaţia lui Schelling 


enunțată în cuvîntul de recepţie rostit la Univer- 
sitatea din a și îndeosebi pentru opera lui 
Winckelm „Cel ce a gres it mai mult, înseamnă 
cà a adr mai mult. 

În a doua jumătate a er al XVIII-lea, 
cultura culmina in discuţiile cîtorva contempo- 
rani purtate peste granite. Dintre ei au făcut 
parte Diderot, Voltaire și Rousseau, Caylus, Ma- 
dame de Stäel si d’Agincourt în Franţa, Herder, 
Lessing, Goethe, Kant și Hegel în (Germania, 
Reynolds, Walpole, Hogarth si Hamilton în An- 
glia. Formaţia tuturora fusese într-o mai mare sau 
mai mică măsură înrîurită de opera, unică în fe- 
lul sau, a lui Winckelmann. 

Madame de Stael (1766—1817) a recunoscut 
acest adevär prin formula: „Winckelmann a dez- 
voltat adevaratele principii, acceptate acum in 
toate artele, despre ideal, despre această natură 
perfecționată a cărei imagine originară se află în 
fantezia, închipuirea noastră și nu în afara noastră. 
Aplicarea acestor principii în literatură este excep- 
tonal de fructuoasă. În scrierile lui Winckelmann 
poetica tuturor artelor este sintetizată, într-o pers- 
peres unitară, şi toate artele au avut de cîștigat 

e pe urma acestui lucru. Arta poetică a fost mai 
bine înţeleasă prin sculptură şi invers, iar prin 
arta grecilor am fost călăuziți spre filozofia lor... 
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MONUMENTI 


ANTICHI INEDITI 


SPIECATI ED 1ILLUSTRATI 
D A 
GIOVANNI WINCKELMANN 
PREFETTO DELLE ANTICHITA DI ROMA 


Kassel 


VOLUME PRIMO 


ROMA MDCCLXVI. 
A SPESE DELL AUTORE 


IX. J. J. Winckelmann: Monumente antice inedite, 


capodoperele lui Fidias, tragediile lui Sofocle, teo- 
rule lui Platon ni s-au înfățișat în corelaţie, ofe- 
rindu-ne aceeași idee în ipostaze diferite“. 
Denis Diderot a așezat realizarea lui Winckel- 
mann pe aceeași treaptă cu opera lui Jean-Jacques 
Rousseau, cu care Winckelmann poate fi într-ade- 
văr comparat pînă și în amănuntele biografiei 




















sale: „Daca asemenea firi descoperă intimplàtor un 
adevăr, îl proclamă cu o energie care sfarma si 
răstoarnă totul. Recurgind la paradoxuri, îngra- 
madesc imagine peste imagine, cheamà in ajutor 
toate forţele retoricii, uzează de comparații, de 
întorsături $i asociaţii îndrăzneţe, apelînd la sen- 
timente, la imaginaţie, caută să atingă sufletul, 
sensibilitatea în toate punctele sale imaginabile — 
şi atunci marele spectacol al luptei lor este frumos“. 

Winckelmann a pus temelia primei faze a is- 
toriei de artă, ridicînd-o deasupra vieților de artiști, 
cunoscute pînă atunci, înrturite de considerente de 
breaslă, de patriotism local a de omagiul adus prin- 
tilor. El s-a priceput să stabilească legătura dice 
studiul izvoarelor si contactul direct cu operele de 
artă concrete si a supus pentru prima oară pro- 
cesul evolutiv investigării științifice. Winckelmann 
a privit arta în ansamblu, dintr-un unghi de 
vedere superior, descoperind astfel dimensiunea sa 
istorică. 


SFIRȘITUL 


În august 1767 Winckelmann pomenea despre 
proiectul unei călătorii de agrement în Germania 
[11/. Diferiţi prieteni, înainte de toate Oeser, l-au 
invitat s-o facă. Goethe, care mai studia pe atunci 
la Lei pzig, relatează explozia de bucurie provo- 
cată în Germania la vestea acestui plan de călă- 
torie: „N-aveam pretenţia să vorbim cu el; spe- 
ram însă să-l vedem, şi deoarece la această vîrstă 
prefaci bucuros orice ocazie într-un prilej de pe- 
trecere, ne-am și De les cum sa mergem calare si 
in trasura la en , unde... intentionam să fim 
cu ochii în patru pentru a vedea aievea, umblind 
încoace si încolo, oameni atit de superiori nouă. 
Oeser însuşi cădea în extaz numai cînd se gîndea 
la asta“ 

La 10 aprilie, 1768, însoţit de sculptorul ita- 
lian Bartolomeo Cavaceppi (1716—1799), Win- 
ckelmann şi-a început călătoria spre Nord /12/. Ei 
voiau să fie la Dessau pe la mijlocul 1 ui mai, apoi 
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la întoarcere Elveţia. Pe 
cînd treceau prin Tirol, Cavaceppi, al cărui jur- 
nal de călătorie s-a păstrat, a observat cà sta- 
rea de spirit a lui Winckelmann este din ce în 
ce mai sumbră și că priveşte construcţiile din Ti- 
rol cu repulsie şi cu o iritare neobişnuită. Pina 
la urmă, Winckelmann îl ruga pe tovarășul său 
de călătorie să se întoarcă imediat cu el in Ita- 
lia. Cavaceppi nu fu însă de acord, si călătoria 
a continuat pina la Augsburg si München. Win- 
ckelmann făcea drumul ca in transă şi starea lui 
era atît de alterată, încît, în unele momente, Ca- 
vaceppi îl credea ajuns în pragul demengei. 

La Regensburg, Winckelmann și-a exprimat 
subit intenţia de nezdruncinat de a se despărţi de 
Cavaceppi şi de a se intoarce singur in Italia. Au 
căzut totuși de acord să călătorească împreună 
pînă la Viena. Winckelmann a beneficiat de o au- 
deng la împărăteasa Maria Theresa care i-a dä- 
ruit monede comemorative din aur şi argint. A- 
cestea aveau să-i devină mai tîrziu fatale. 

Este posibil ca motivul acestei neașteptate 
schimbări în starea lui Winckelmann să fi fost 
surmenajul cumidat in îndelungaţii ani de studiu, 
marcați de grele lipsuri și numeroasele funcţii ocu- 
pate la Roma; este posibil ca simţurile sale să fi 
fost surescitate și, în perspectiva unei odihne e 
mult meritate, sa fi atins o sensibilitate exacerba 
În scrisori își dădea drumul acestei stări de arie 
necontrolate. A plecat brusc, fără Cavaceppi, la 
Triest, de unde un vas urma să-l ducă la Veneţia. 
A sosit la Triest, cu poștalionul, la 1 iunie 1768 
şi a tras la un han din piaţa San Pietro. Aici i 
se alătură italianul Arcangeli, care-i făcuse deseori 
tirguieli /13/. 

La 8 iunie italianul intra in camera, aga cum 
obişnuia uneori; Winckelmann lucra aici la o nouă 
ediție a Istoriei artei. Arcangeli îi ceru monedele 
dăruite de împărăteasa Austriei, despre care Win- 
ckelmann îi relatase ocazional. Apoi îi aruncă 
brusc, pe la spate, un lat în jurul gitului și-l strânse. 
Winckelmann reuși să se ridice și să-l respingă, dar 
căzu pe jos iar italianul îl lovi cu un cuţit. 


să viziteze Berlinul iar 










































, Chelnerul Harthaber auzi vacarmul încăierării 
și zgomotul unei căderi. Alergă în cameră și-] 
văzu pe Arcangeli în genunchi peste cel căzut. 
Dupa fuga asasinului încercă să-l ajute pe Win- 
ckelmann. Acesta îi arătă rănile din piept iar 
Harthaber alergă după un medic, fără să observe 
ca cel atacat mai avea încă lagul la git. 

„Carl Justi a descris înfiorătoarea întîmplare 
după actele procesului: „Läsat singur, in frica 
morţii, pe jumătate sugrumat, singerind din cinci 
räni, Winckelmann se tirăşte la primul cat, spre 
încăperea circiumii. Camerista Teresa, de 19 ani, 
care se îndreaptă spre bucătărie, aude o voce slabă, 
inabusita: Isuse! Isuse! Se întoarce speriată si ză- 
regte o arătare îngrozitoare, cu chipul invinegit, 
singerind din piept si miini, care se îndreaptă 
clatinindu-se spre ea, îi face semne disperate si 
o strigă pe nume. Dar nu-i vine în gînd că l-ar 
putea ajuta; fuge în jos îngrozită...“ 

Șase ore a mai trăit Winckelmann, pînă cînd, 
la ora 4, după ce a primit ultima împărtășanie si 
s-a redactat un testament, pe care nu l-a mai pu 
tut iscăli, a murit înconjurat de străini. „Cadavrul 
a lost dus în ziua de 9, fără pompe funebre, în 
biserica parohială și înmormîntat în cimitirul unei 
Congregatii, de unde osemintele au ajuns în groapa 
comună“. (Justi). 





149 





VI 
SPRE O ABORDARE ISTORICĂ 
DISCIPLINEI 


A 


ESTETICA CLASICĂ 


in Kritik der Urteilskraft (Critica puterii de 
judecată) Immanuel Kant (1724—1804) a dat in 
paragraful 2 definiţia frumosului, care deosebeşte 
judecata determinată de gust şi judecata determi- 
nată de cunoaştere /1/. Pentru Kant, frumosul 
era acel lucru din realitate care provoacă o plă- 
cere dezinteresată. Moses Mendelssohn formulase 
această idee încă în ale sale Morgenstunden (Ore- 
le dimineţii), dar abia Kant a dedus consecinţele 
acestei definiţii. Astfel, frumosul era pentru el un 
fenomen sensibil, pe temeiul căruia nu se pot 
invoca argumente conceptuale exacte. Frumosul 
este definit prin plăcerea dezinteresata pe care © 
provoacă, si este deosebit atit de conceptul de 
agreabil, care incinta, cit şi de cel de bine, care 
implică o valoare obiectivă. 

Importantă a fost înainte de toate teoria despre 
geniu a lui Kant, imprimînd o nouă orientare ra- 
portului, mereu rediscutat, dintre natură și artă. 
După Kant natura nu mai reprezenta pentru ar 
tist în nici un fel un model de urmat, asa cum o 
pretindea teoria mimesis-ului, acceptată de la Pla- 
ton încoace; la Kant arta este aceea care prescrie 
naturii legile, prin intermediul geniului. Odară cu 
această teză, artistul înzestrat cu geniu ajunge să 
ocupe o poziţie decisivă, absolut independentă de 





natura. Dacă, enuntind teoria sa despre geniu, Kant 


ajunsese să depăşească de pe acum teoria imita- 
piei, apoi August Wilhelm Schlegel spunea că arta 
creează, precum însăși natura „... ea trebuie 
să creeze, ca natura, in mod independent, or- 
ganizat şi organizind, opere vii, care... prin 
forța lor imanentă, sînt mobile asemenea sis- 
temului solar, și se întorc desävirsite în ele în- 
sele“ /2]. 

Teoria imitaţiei, din secolul al XVIII-lea, a 
fost cu acestea definitiv depăşită şi au fost puse 
temeliile unei noi teorii a artei, ce o prefigura pe 
aceea a secolului al XX-lea, chiar dacă Schlegel 
aplica această teorie în mod precumpanitor lite- 
raturn. 

Ca istoric şi estetician, Friedrich Schiller (1759 — 
1805) a jucat un rol important în procesul de 
cristalizare a conștiinței istorice din epoca sa /3/. 
Intr-o mäsurä insemnatä el fusese format de Win- 


ckelmann, influengindu-i la rîndul său pe roman- 
tici, astfel încît o a doua linie de dezvoltare a 
concepției despre artă evoluează paralel cu aceea 
ce poate fi urmărită ca pornind de la Winckel- 
mann și trecînd prin Herder pînă la Goethe si 
Schopenhauer. 


Helmut Kuhn a afirmat următoarele despre 
această a doua linie, ce culminează cu Schiller: 
„Geneza gîndirii moderne în domeniul istoriei de 
artă, pe care o avem în vedere aici, prezintă un 
interes mai larg decît cel istoric. Ea demonstrează 
că prima n-a constat din experimentul diversității 
proprii formelor artistice, peste care s-a suprapus 
progresiv un principiu ordonator. Începutul este 
mai degrabă concepția despre o formă unică, ri- 
dicată la rang de valabilitate necondiționată, si 
abia pornind de la acest prototip clasic al fru- 
mosului se dobindeste, ca printr-o desivirgire, în- 
telegerea pentru alte forme“ /4/. 

Concepţia polarizată de idealul elenic, con- 
cepfie ce se manifesta si în poeziile lui Schiller, a 
fost în scurt timp contrabalansati de nostalgia 
evului mediu de care era stäpinit Schlegel, In pre- 
legerile sale de la Berlin, din 1801/02, August Wil 


150 


151 


helm Schlegel i-a opus artei antice in viziunea 
ıovatoare a lui Winckelmann, ca un al doilea 
pol, arta „romantică“, arta evului mediu şi a epocii 
moderne, definită în acea vreme prin următoarea 
formulare: „Este o mare descoperire pentru isto- 
ria artei faptul că ceea ce era considerat anterior 
ca epuizind întreaga sferă a artei (atribuindu-le 
anticilor o autoritate nelimitată), constituie doar 
o jumătate a acesteia; în felul acesta si antichi- 
tatea clasică, la rîndul ei, poate fi mai bine ine 
leasă decît numai prin sine însăși“ /5/. 


HEGEL ȘI ARTA 


Dacă Winckelmann propusese în opera sa un ideal, 
dacă Schiller făcuse distincţia dintre „naiv“ si 
„sentimental“ — din care a rezultat concepţia 
istorică despre artă a lui Friedrich si August Wil- 
helm Schlegel —, această diferenţiere a acţionat în 
continuare asupra lui Friedrich Wilhelm Schelling 
1775—1854) care atribuia artei antice un carac- 
ter simbolic iar celei moderne un caracter alegoric. 

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770—1831) 
putea continua de la acest punct [6]. Opera sa a 
avut o însemnătate centrală pentru formarea con- 
ştiinţei istorice, pentru apariția diferitelor ştiinţe 
istorice şi, mai cu seamă, pentru istoria artei ca 
ştiinţă. Pentru el punctul de plecare nu-l constituia 
eindirea abstractă ci realitatea însăși, din care a 
ştiut să-și deducă legile. Punctul final şi țelul 
intregii dezvoltări istorice era pentru el prezentul. 

În cursurile sale de estetică editate de Hotho 
între 1835 și 1838, Hegel a demonstrat cu evi- 
dentà cà arta constituie o nouă realitate: „... deoa- 
rece în artă nu avem de-a face doar cu un joc 
plăcut sau util ci cu eliberarea spiritului de con- 
ținuturile si formele finitului, cu prezenţa și im- 
plicarea absolutului în sensibil și aparent, cu dez- 
văluirea adevărului“. uit 

Hegel indică limpede acel punct al dezvoltării 
general-decisivă pentru 
care o arcuieste spre 


care a fost de importanţă 


științele istorice. Puntea pe 


trecut şi metoda sa dialectica au constituit teme- 





























lia unei co 


nponente esențiale a cercetărilor ulte 
rioare de istoria artei, a istoriei de artă considerată 
prin unghiul unui sistem. Hegel scria în a sa 


Istorie a filozofiei: „Creşterea “arborelui este ne- 

garea sámintei, eflorescenta e negația frui zelor, 

dezvaluind cà acestea nu con 
E 


Stiti lc suprema ȘI cea 
. 1 . 
mal depuna existenţa o 


copacului. Floarea, in 
de fruct; el, insa, nu maci dle 
să fi fost precedat de toate 


sfirsit, va fi negată 
veni realitate | ară 
ctapele anterioare“ 





Dar Hegel indică în opera sa, cu 
situația de criză survenită în 
ce trebuie considerată un 
i țiunea naivă, 
totală: 


precizie, si 
1800 


jurul anului 1800, 
reviriment în domeniul 
re e substituită prin 
„Oricum s-ar prezenta lu- 
crurile sub acest aspect, ca se prezinta 
astfel, încît arta nu mai oferă acea satisfacție a 
necesităţilor spirituale pe care epoci trecute și po- 
poare de odinioară au cautat-o si au găsit-o doar 
în ea; o împlinire care, cel puţin sub prisma re- 
Jee, era strîns legată de artă. Frumoasele zile 

elene, ca și epoca de aur a evului mediu 





ale artei 
tîrziu, au trecut 
Hegel 


Schiller 


pornea aici de la polari 
i Schlegel. El i-a dej xin insà cautind 
cauzele, astfel incit sa poatà investiga structura 
fundamentală a noii gindiri istorice relativ la artă: 
„De acea prez zentul nostru nu este, in genere, fa- 
vorabil artei. Sub inriurirea reflecţiilor tot mai 
ălăgioase din jurul său, a obiceiului tot mai 
răspîndit al oamenilor de a gîndi și a emite ju- 
decáti asupra artei, chiar si artistul profesionist 
suferă contagiunea unui îndemn de a introduce în 
lucrările sale mai gs idei; întreaga sa formaţie 
spirituală este de așa natură încît artistul însuși se 
află prins în mi locul unei lumi care reflectează, 
suferind condi ifionare 
litatea ca — 


atea preconizată 








acesteia, fără a avea posi ibi- 
prin voinţa sau decizia sa — să facă 





abstracţie de ace: împrejurare şi printr-o edu 
deosebita ori prin autodistantarea de condi 
existenţei sale sa-și faureasca şi să realizeze 
olitudine deosebita care s-o înlocuiască pe cea 


pe 1 ` 
Pierduta 
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Hegel a 
concluzie: di n toate 
ramine pentru noi, c 
supremă, un fenomen aparținător trecutului. Con 
comitent, arta și-a pierdut pentru noi sensul ve- 
ridic şi vitalitatea, dobtadind în imaginaţia noas- 
tra o semnificaţie diferită de caracterul real al 
necesităţii sale iniţiale si de treapta înaltă pe 
care se situa. 

Efectul stârnit azi în 
rele de artă ţine Se doar de o 
cita, ci si de judecata noastra, 
punem contemplagiei noastre reflexive 
şi mijloacele de pe 
sau neconcordanţa lor. De aceea in 








x 


iplicagüj, arta este și 
in ceea ce priv este menire 


cugetul nostru de ope- 


delectare nemijlo- 

| It noi su- 
continutul 
ale operei, concordanța 
epoca noastra 








știința despre artă a devenit o esitate infinit 
mai importantă decît in vremurile in care arta 
oferea paa caracterul sau intrinsec o isfactie 
deplina. Ea ne invită azi la o contemplare refle 


xiva, dar nu în scopul de a produce din nou artă, 
ci în scopul de a determina în mod științific ce 
este arta" i 

Cu acestea Hegel a definit in principiu situaţia 
unei culturi noi, în care arta si istoria artei exis la 


şi trebuie să existe paralel. El intuia însă 
o împrejurare asupra căreia va atrage mai tirziu 
atenția Walter Benjamin, anume că a lost „depa- 


sità faza in care operele de 
nerate cu religiozitate și adorate“ 


arta pot h ve 

Aprehensiunile lui Hegel cu privire la arta 
timpului său erau poate indreptágte, dar arta 
avea totuşi sa- -Și extindă sfera şi sa se iml Dogafeasca 
dimensiune 
şi culturală de după 
şi mai complexă, nu însă mai puţin creatoare. Un 
nou curent naiv a început să se impună către sfir- 
șitul secolului al XIX-lea si, mai ales, in seco- 
lul al XX-lea 

După Hegel, arta în sensul menirii ei supreme 
reprezenta o judecată de valoare determinata de un 
trecut abia revolut ce trebuia deci depășită. Desco- 
preocuparea 


Realitatea socială 


1800 a devenit mai complicată 


cu O istorică. 


perirea caracterului istoric al artei și 























































































































































































































































































































'u o artă revoluta, dar nu şi ineficace, era de 





penir 
natura a acţiona aSupr: noului proces de creație 
ca un element sagt, stimulator al plăsmuirii, 
şi anume în sensul unei continuităţi legitime. 

Redescoperirea tradiţiilor pierdute a avut loc 
treptat. Acest proces a avut ca rezultat apariția 
unei concepţii noi asupra artisticului, axată pe 
ideea de primordial şi elementar, care dobindind 
o semnificaţie nelimitată e investită cu o libertate 
extinsă in direcții multiple și, sub acest aspect, 
devenind comparabilă cu arta anterioară. 

Constituită ca sistem și disciplină ştiinţifică, 
istoria artei a luat fiinţă într-un moment de coti- 
tură al istoriei, în momentul trecerii de la feuda- 
lism la democraţie. După revoluția franceză, senti- 
mentul istoric a luat o nouă accepjiune, ca expre- 
sie a unor emoţii colective, si a fost raportat la 
un Sistem valoric ce se afla în afara ideii despre 
puterea personală a unor indivizi. 

Procesul care i-a conferit artei o libertate mul- 
ulateralà s-a repercutat și în istoria de artă, care 
era produsul acelorași condiţii istorice, De atunci 
arta şi istoria artei s-au dezvoltat în ritmuri com- 
parabile. Heinrich Wölfflin a exprimat in 1914 
acest postulat prin formula: „Arta si istoria artei 
evoluează paralel“ 

Istorismul, emanciparea cetăţeanului şi princi- 
piul democraţiei sînt interdependente prin cauzele 
apariţiei lor. Istoricitatea, adică includerea facto- 
rului timp, a intrat ca o categorie nouă în apre- 
cierea dezvoltării artistice. Istoria artei — limi- 
tată pe vremuri la studierea artiștilor autohtoni 
sau la justificarea intenţiilor autorului însuși — 
s-a transformat în reprezentarea unui întreg, așa 
cum avea să apară în sintezele monumentale ale 
primilor exegeti de artă: Seroux d'Agincourt, Carl 


Schnaase si Franz Kugler. 





MUZEE CREATE IN EPOCA CLASICISMULUI 


Orizontul generic al istoriei de artă cuprindea în 
o 2 e 

jurul anului 1800 arta greacă și romană, paleocul- 
turile americane, arta Indiei, Chinei precum și a 








evului mediu european, de asemenea stilurile con- 
iderate P. atunci moderne: renasterea, ba rocul 5] 
rococoul, in sfîrşit noile concepţii ale clasicismului 
și romantismului. Datorita straduingelor lui Jean- 
Dominique Vivant Denon (1747—1825) — Mu- 


zeul Nie n din Fatis reunea /7/ creaţii ale 


unor epoci si popoare diferite. Erau expuse, într-o 
anume conexiune, opere de artă provenite din toate 
țarile pt ie incercindu-se pentru prima data 
gruparea pe epoci şi şcoli, iniţiativă ce oferea o 








perspe ectivă pînă aici inedită. Operele de artă nu 
mai slujeau la preamärirea sau impodobirea unor 
lăcașuri princiare, ci deveneau accesibile publicu 
lui Qe ca mărturii istorice ale unor veacuri apuse. 

Arta antichităţii a stat şi la temeliile clasicismu- 
lui, iar operele lui Caylus şi Winckelmann conti- 
nuau sa fie cărțile de căpătii ale evoluţiei ulte- 
rioare. m importanţă decisivă a fost constituirea 
primului muzeu de antichităţi din Roma, a cărui 
GE a fost realizată între 1773 si 1821. 
Exponatele au fost clasificare in mod științific — 
sub înrîurirea lui Winckelmann si a colecţiei din 
Vila Albani — de către Giovanni Battista Visconti, 
substitutul şi succesorul lui Winckelmann în func- 
ua de comis sar al antichitagilor romane, asıstat de 
fiul sau Ennio Quirino Visconti (1751—1818) /8/. 

Ennio Quirino Visconti s-a remarcat de tim- 
puriu printr-o erudiție ieșită din comun şi era so- 
cotit, ca Mozart, un copil minune. Limbile vechi 
si moderne, ştiinţele naturii si arheologia si le-a 
însuşit ca într-o joacă, devenind, mai tirziu, cel 
mai reputat arheolog al timpului său. 





Proiectind un muzeu de artă universală la 


Paris, Napoleon a adus de la Roma nu doar sculp- 
turi antice, ci si pe initiatul în antichităţi, Visconti. 
Cind, in 1802, trebuia ocupat postul de directoi 
general, Visconti fusese considerat ca unul dintre 
candidaţii cu cele mai mari şanse de reușită. Dar 
Napoleon s-a decis in cele din urmă pentru De- 
non, Visconti devenind directorul secţiei de anti 
chitàti. 

Importanţa muzeului de antichităţi al Vauca- 
nului, din Roma, a fost concurata in Anglia prin 





achiziţionarea sculpturilor Partheononului de către 
lordul Elgin /9/. Thomas Bruce, Earl of Elgin 
(1766— 1844) a transportat aceste opere în patrie 
în împrejurări aventuroase. După numirea lordu- 
lui ca ambasador la Constantinopol, arhitectul său 
îndrăgostit de Elada i-a atras atenția asupra fap- 
tului că şi-ar putea impodobi casa comandind 
mulaje şi desene după sculpturile grecești. 

În 1801 a început executarea mulajelor în 
ghips după sculpturile Parthenonului. Dificultăţile 
au fost mari, pînă la urmă însă abilitatea diplo- 
matică a englezilor a obținut chiar i nr ori- 
ginale ale Parthenonului, expediate de lordul El- 
gin în Anglia. Aprecierea generală a operelor, ca 
fiind puţin valoroase, a înlesnit această pericu- 
loasă operaţie. Sute de muncitori au lucrat un an 
intreg ca să desprindă de pe clădiri metopele, friza 
si frontonul Parthenonului, o cariatidă a Erechthe- 
ionului și friza de la templul Athenei Nike. 

Întrucît guvernul englez nu acordase o împu- 
ternicire oficială, lordul Elg zin à executat Baies 
pe cont propriu. Secher in anul 1803, a fost 
capturat în timpul călătoriei de către trupele fran- 
ceze și tinut timp de doi ani prizonier la Paris. 
Transporturile oninia o parte a pretioaselor 
sculpturi au avut și ele o soartă aventuroasă. Va- 
sul „Mentor“ s-a ciocnit de o stinca gi s-a scufun- 
dat lîngă Cerigo. Încărcătura a putut fi salvată si 
transportată la Londra abia după scoaterea la 
suprafaţă a navei naufragiate. 

În 1807, cînd Turcia a declarat război Angliei, 
cea mai mare parte a sculpturilor se mai aflau 
încă la Atena. Francezii au luat sculpturile sub 
protecţia lor și au vrut să le ducă la Paris, unde 
ele ar fi constituit — pentru directorul general al 
muzeelor franceze, Vivant Denon o binevenită 
îmbogăţire a muzeului Napoleon. Transportul 
tot aminat însă din cauza supremaţiei flotei en- 
gleze, astfel încît în anul 1812, după încheierea 
păcii, lordul Elgin a putut în sfirsit să ıa în pri- 
mire la Londra ultimele transporturi /10/. 

Dar adevărata bătălie abia începea. În Anglia 
conştiinţa culturală a vremii era dominată de neo- 
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gotic. Payne Knight a caracterizat operele sosite 
drept nişte sculpturi arhitectonice lipsite de va- 
loare, nepotrivite pentru British Museum. Abia 
dupa indelungi dezbateri principiale sculpturile 


au intrat, în 1816, în patrimoniul statului /11/. O 
contribuţie deloc neglijabilă la această soluţionare 
au adus-o ofertele concurente ale unor interesaţi 
din străinătate, ca Visconti și prințul moștenitor 
al Bavariei /12/. 


QUATREMERE DE QUINCY 


Spre deosebire de Denon, care a fost reprezentantul 
oficial al guvernului francez atît sub Ludovic al 
XV-lea cit si ulterior sub Napoleon, Quatremére 
de Quincy (1755—1849) şi-a păstrat întotdeauna 
independenţa, exercitind cu toate acestea o influ- 
entá considerabilă asupra dezvoltării clasicismu- 
lui în Franţa /13/. Antoine Chrysostome Quatre- 
mere de Quincy îşi manifestase concepţiile încă 
înaintea Revoluţiei Franceze. El s-a pregătit iniţial 
pentru cariera de sculptor şi a plecat in 1766, 
pentru patru ani, în Italia. Alegerea temelor pe 
care le interpretează (Jupiter din Olimpia, Rafael 
şi Canova) îl arată avînd înclinații clasiciste. 

în 1791, el publică la 
Considerations sur les 
plan d’Aca- 


Încă in anii Revoluţiei, 
lucrare cu titlul 
arts du dessin en France snivies d'un 
demie ou d'Ecole publique et d'un systeme d'en- 
couragement (C Sg raţiuni asupra artelor dese 
nului în Franţa urmate de planul unei Academii 
sau al unei şcoli şi a unui sistem de încurajare). 
În această lucrare Quatremere propunea înființa- 
rea în Franţa a unei Academii centrale cu caracter 
public pentru „artele desenului“ prin care ingele- 
gea pictura, sculptura si arhitectura. El vorbea 
despre educarea artistică a maselor — pornea deci 
de la postulatele esenţiale ale revoluţiei franceze, 
descriind în amănunt felul în care concepea o ase- 
menea Academie. 


Paris o 


În acest context, Quatremére proiectase si 
un muzeu, destinat a reuni opere din diferite epoci 










cu mulți ani înainte ca Denon să-și fi 
planul în aplicare. 

Proiectul unei noi Academii reprezenta una din 
acele viziuni în care această epocă se dovedea atit 
de bogată, asa cum atestă planurile lui Ledoux si 
Boullée, Denon $1 d'Agincourt, care, insuflegifi de 
spiritul revoluționar, căutau posibilităţi noi și schi- 
tau conexiuni universale. 

Independent de faptul că multe dintre aceste 
idei au rămas în stadiu de proiect, au influenţat 
totuși epoca, anume prin analogie cu evenimentele 
de ordin politic. Iniţiativa lui Quatremere de 
Quincy cu privire la o nouă academie ar trebui să 
fie privită tot în acest sens. 


putut pune 


Quatremére s-a manifestat însă şi ca adversar 
al lui Denon și al străduințelor napoleoniene in 
domeniul artei. Cînd, în ct ursul cuceririi unor ţări 
europene, au fost răpite si aduse la Paris opere 
de artă nationale, Quatremere şi-a ridicat glasul, 
declarindu-se împotriva spolierii operelor de artă 
italiene smulse din : ambianța lor originară. În be- 
ua generală a victoriei nimeni nu se gîndea ca 
operele de artă sînt legate de un anumit mediu, 
ca s-au dezvoltat asemenea oamenilor, într-un anu- 
mit climat şi că pot fi înțelese doar în acel con- 
text. Un apel al lui Quatremere si un memoriu 
adresat Directoratului au încercat să trezească spi- 
ritele la realitate, dar curajoasa sa tentativă a ra- 
mas făra ecou. Această surprinzătoare voce a ra- 
Gun a militat pentru suveranitatea și indepen- 
denta artei. 


In 1816 Quatremére a devenit secretarul clasei 
de Arte frumoase la Academia din Paris, 


care l-a ocupat pînă in 1839. Părerile sale si ale 


post pe 
i 4 


unor artiști prieteni Canova, Ingres, Percier si 
Legrand — au determinat gustul unei întregi 
epoci. 


ocupat şi 
arhitectura 

„marmorelor lui El- 
lui Poussin (1824). În 
sa Histoire de la vie 
(Istoria vieţii și ope 


Pe lingă aceasta, Quatramére s-a 
de istoria artei. În 1803 a scris despre 
egipteană. El a luat partea 
gin“ și a publicat scrisorile ] 
același an apărea lucrarea 

l Raphael 


et des ouvrages de 
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relor lui Rafael), în 1832 
istoric al arhitecturii, în 
nova (Canova et ses ouvrages - 
rele sale), iar in 1835 lucrarea 
angelo. 


marele sau Dicţionar 
cartea sa despre Ca- 

Canova și ope- 
sa despre Michel- 


Cartea sa despre Rafael a constituit una din- 

e primele lucrāri importante dedicate acestui ar- 
tist. Quatremère a studiat cu seriozitate biblio- 
grafia anterioară şi a analizat critic lucrările lui 
Richardson; Winckelmann si Lanzi. Cu toate aces- 
tea, a cercetările ulterioare relativ la Rafael, au- 
torii -au pronunţat deseori în mod dispreţuitor 
despre cartea lui Quatremére, ceea ce nu i-a îm- 


piedicat să se inspire copios din ea. Quatremere 
a colaborat intens si la reviste și culegeri, 
de pildă la „Biographie universelle“, pentru 


care a redactat articolele despre Heyne, Michel- 
angelo, eo Vanvitelli, Vignola, Vitruviu gi 
Wren. El a fost unul dintre primii care au recu- 
noscut însemnătatea operei lui Schinkel. Într-o lu- 
crare fundamentală a analizat procesul de creaţie 
artistică: De l'invention et de Linnovation dans 
les ouvrages des Beaux-Arts (Despre invenţie si 
inovaţie în lucrările de arte frumoase, Paris 1828). 

Quatremere era considerat în vremea sa ca o 
instanţă supremă în toate problemele ce ţineau de 
estetică. Helen Rosenau a comparat rolul său cu 
acela exercitat de Diderot în secolul al XVIII-lea 


GEORG FORSTER 


Tot concepţiei despre artă a clasicismului îi apar- 
ţine și opera lui Georg Forster (1754—1794) care, 
asemenea lui Quatremere de Quincy, a suferit în- 
riurirea hot tăritoare a Revoluţiei Franceze [14]. In 
acest context trebuie luate în consideraţie în pri- 
mul rînd lucrările sale Die Kunst und das Zeit: 
alter (Arta şi epoca, 1789) şi Ansichten vom 
Niederrhein (Vederi din Renania inferioară, 


Vederile din Renania inferioară“, îşi dato reaza 
existenţa unei călătorii întreprinse de Forster, im- 
































regiunea 
această carte 


er von Humboldt, în 
ările de Jos. Gasim 1n 
artistice din galeria de 
istorie — schitata în linii 
engleze, precum $i numeroase descrieri ale 


preuna cu 

renana şi în 
o descriere a 
I üsseldorf, o 
a artei 


comorilor 
mari — 


unor monumente arhitectonice si de artă din 
Olanda și Belgia 
Georg Forster și-a exprimat cel dintii admi- 


ragia pentru catedrala din Köln, pe atunci încă 
neterminată. Spre deosebire de descrierea pe care 
Goethe o făcuse catedralei din Strassburg, Forster 
aprecia la catedrala din Köln nu doar exteriorul 
ci $i realizarea artistică a spaţiului interior. Ara- 
tind cît de regretabil e ca o construcție atit de 
splendidă sa ramînă nedesävirsita, Forster a pre 
gătit terenul mişcării ulterioare, în cadrul careia 
frati BORED Goethe si Schinkel au contribuit 
la terminarea efectiva a grandioase opere 
Geet, 








Doar pe de ani de viaţă i-au fost sor- 
up lui Georg Forster. Însă, în pofida unei exis- 
tente scurte si Geer. - care l-a purtat împreună 
cu Cook în jurul lumii şi în viltoarea Revoluţiei 
Franceze — el a fost întotdeauna stápinit de setea 
de echilibru si de a aspirații ce i-au 
determinat gindur 


monie clasıca, 


ile și laptele. 


C. L. FERNOW 


asice și 


clasiciste din jurul anului 
preferința pentru geniul lui 
Rafael, manifestată și de Carl Ludwig 
Fernow (1763—1808), prietenul pictorului Jakob 
Asmus Carstens /15/. Iniţial Fernow intenfionase 
să devină pictor, pentru a se preocupa apoi într-un 
mod tot mai accentuat si de teoria artei, sfirsind 
prin a scrie o biografie a artistului Jakob Asmus 
Carstens (Leipzig, 1806). In acelaşi an au apărut și 
consideragiunile sale asupra EE Canova 
(Zürich, 1806) ale cărui opere le studiase, îm- 
preună cu ale lui Thorv alden; la Roma. Fernow 
si-a sintetizat conc Juzida in trei volume intitulate 


'endintelor 


1800 le era comună 
preterintà 








Römische Studien (Studii romane, Zürich, 1806— 
1808). Impreuná cu H. Mayer si Johann Schulze, 
el a îngrijit şi prima ediţie a operelor lui Winckel- 
mann (8 volume, 1808—1820). 

Prin urmare, Sa a fäcut parte din cercul 
personalităţilor care reprezentau 1 iziunea despre 
artă conturată în jur anului 1800. Ele res spectau 
cu strictețe idealul dedus din arta antic han ŞI 
mau orbește princi ipiile lui Winckelmann, pinà 
la denaturarea acestora in contrariul lor. Fernow 
zicea de pildă: „Natura idealului permite sa se 
demonstreze, cu deplină evidenţă, cà in sculptura 
nu este posibil un alt stil decît acela, pe care 
anticii l-au cristalizat, atingind cel mai înalt grad 
de puritate și perfecțiune . ..“/16/. 


PRIMA ISTORIE A SCULPTURII 


Cu toate că și Leopoldo conte de Cicognara 
(1767—1834) fusese influenţat de Winckelmann în 
marea. sa Istorie a sculpturii, el ar 
pectul evolutiv al istoriei de artă — asemenea lui 
Lanzi — mai degrabă secolului XVIII timpuriu [17]. 
Cicognara recunoștea importanţa lui Winckelmann 





sub as- 





„Deşi consideragiunile sale nu s-au transformat 
toate în canoane ale științei arhe i el a 
restituit monumentelor admiraţia ce venea; 


n-ar fi creat nimic 
dacă nu li s-ar fi alaturat, 


totuşi scrierile sale 


nimic real, 


marep, 
mai eficace 


decît orice regulā, exemplul lui Canova“. Ma- 
rea sa admirație pentru sculptorul clasicist Canova 
atestă că | și Cicognara aprecia arta trecutului prin 
prisma estetică a timpului său 

Între 1813 și 1818 a aparut lucrarea sa Sto- 


via della scultura dal suo rissorgimento in Italia 


fine al secolo di 


Napoleone per servire di conti- 
nuazione alle opere di Winckelmann e di d'Agin- 
court (Istori 1a sculptu rii de la renasterca Sa in 
Italia pinà la sfârşitul secolului lui Napoleon, pen 


servi drept continuare a ope rei hui Winckel 
d'Agincourt), in care 


ntinuare dezvoltarea artei din epo 


tru a 
mann ȘI 
expuna ın 


a lui incerca ul 








ca postmedievali, pe care d'Agincourt o infayı- 
sase fragmentar. In ochii lui, evul mediu nu mai 
era barbar. Pornind de la conştiinţa contempora- 
neitätii sale el socotea, la fel ca Hegel, cà stiin- 
tele influențează negativ arta ȘI afina ca remar- 
cabilele succese ale ştiinţei inhibă geniul artistic, 
frinind imaginaţia și stirbind forța sublimului. 


JOCUL DE SATIR AL CLASICISMULUI 


Simptomatici pentru concepția despre artă a cla- 
sicismului era și poziţia exegetului de artă Fran- 
cesco Milizia (1725—1798), originar din sudul 
Italiei /18/. Eruditul italian se stabilise initial 
la Gallipoli. In 1761 a venit la Roma, unde a 
luat legătura cu Mengs, devenind apoi, într-un 
sens foarte îngust, mesagerul concepției clasiciste. 

Milizia considera că sarcina sa de critic consta 
în reclasificarea faptelor istorice de pe o poziţie 
aparent superioară. Astfel a aparut în 1768 la 
Roma cartea sa Le Vite dei pin celebri archi- 
tetti d'ogni nazione e di ogni tempo (Vieţile 
celor mai celebri arhitecţi ai tuturor naţiunilor 
şi din toate timpurile), o expunere cuprinzătoare 
înfăptuită pe temeiul coordonatelor trasate de 
Vasari. 

O altà lucrare a sa, Dell'Arte di vedere nelle 
belle arti di disegno (Despre arta de a privi 
frumoasele arte ale desenului), a apărut la Veneţia 
în 1781 (19). Milizia a încercat aici o confrun- 
tare între arta contemporană — care după opi- 
nia sa (aşa cum o crezuse și Winckelmann), cul- 
mina cu Mengs — şi între arta trecutului care, 
fireşte, nu ieșea învingătoare din această compa- 
rație. Urmind cu stricteţe doctrina clasicistă, cri- 
tica nu ezita nici măcar în fața unor artişti 
ca Rafael si Michelangelo. Despre Moise al lui 
Michelangelo Milizia spunea: „El şade acolo, după 
toate aparențele fără intenția de a face ceva. 
Dacă-i luaţi uriaşa barbă, capul seamănă cu al 
unui satir acoperit cu par aspru, ca de porc. La 


urma urmei pare un  salahor cu pretenții 
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înveșmîntat ca un cerşetor, deplasat si trindav. 
Este oare posibil să înfățişezi astfel un legiuitor 
care se adresează «per tu» Domnului Dumnezeu?“ 
Nu preţuia nici statuia lui Cristos din biserica 
Santa Maria Sopra Minerva şi chiar despre operele 
de i ale lui Michelangelo, ca Pietà de la 
Catedrala St. Petru de pildă, își îngăduia să 
alirme cà Fecioara are umeri şi solduri de spala- 
toreasa. Criticile lui Milizia nu l-au crutat nici 
pe Rafael: „Oricit de fruomase, oricit de sublime 
ar fi operele lui Rafael, ne invatä oare ceva 
bun? Nu. Să le considerăm așadar doar un mare 
muzeu, un depozit cu diverse frumuseți, de care 
ne vom putea servi spre a crea ceva mai bun“ 
În timp ce în lucrările unor oameni ca Cicognara 
şi Milizia concepţia clasicismului ajunsese deja o 
doctrină închistată, opera lui Goethe a polarizat 
întreaga moştenire clasicistá. În lucrările sale 
de istoria artei, cu toate meritele şi riscurile 
lor, Goethe a făcut să culmineze concepţia, ce 
domina În jurul anului 1800, deoarece în gîndirea 
sa s-au contopit, într-o genială sinteză, tendinţele 
evolutive ale secolului al XVIII-lea (Shaftesbury, 
Diderot, Winckelmann, Lessing, Herder). 











VII 


GOETHE, ISTORIC DE ARTĂ 


TINĂRUL GOETHE 
ȘI CATEDRALA DE LA STRASSBURG 


Goethe a fost si istoric de artă; Franz Wickhoff 
afirma chiar că Goethe face parte dintre aceia 
care „stau în fruntea mișcării exegetilor de arta“, 


deschizînd drumul ştiinţei despre artă. Heinz 
Ladendorf l-a considerat pe Goethe cel mai 
important dintre toți istoricii de artă germani. 
Cercetările privind raporturile goetheene cu arta 


plastică sînt nenumărate 
1 
Sub aspect episteı mologic Goethe a abordat o 





serie de teme ce aveau sa beneficieze abia mai 
tirziu de metode icte: teze relativ la istoricul 

: : blame de tenmi 
problemei, conceptul de stil, probleme de termi- 


precum sı bio- 
espre Wi incke l- 
parțial i 1$ toria 


prezentärile monografice, - 
grafia ca atare. În articolul sau d 
mann Goethe a tratat sub un aspect 
însăşi a acestei stiinte. | 

Goethe a intrat în contact cu noua concepţie 
despre artă în timpul anilor de studiu de la Leip- 
zig. În cadrul lecţiilor particulare cu Adam Frie- 
deich Oeser, i s-a atras atenţia asupra „simplităţii 
în toi ceea ce sînt chemate sa | produci arta gi 
mestesugul laolaltă“, cum se spune în Dichtung 
und Wahrheit (Poezie si ade Aici a învăţat 
să preţuiască şi lui Wi 

Din Leipzig a Goethe să 
de artă de la Drezda, 


nologie ©, 








opera 8 " 
teze í lecțiile 
ajungind la teza funda 
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potrivit căreia artistul e chemat să înveţe 
oamenii să vadă realitatea. In Dichtung und 
Wahrheit el relatează o vizită la Galerie: „Cînd 
am revenit la cizmarul meu, ca să lau prinzul, 
nu-mi venea sa cred ochilor, cacı iesus impresia 
că ma aflu in faga unei picturi de Van Ostade, 
atit de desävirsita încît nu putea fi imaginată 
decit pe peretele Galeriei. Pozitia obiectelor, lu- 
mina, umbra, tonul cafeniu al ansamblului, atmo- 
sfera magicä, tot ce admirasem la acele picturi le 
vedeam aici aievea. Era pentru prima oară cînd 
mi se releva într-un grad atît de înalt darul, de 
care ulterior m-am folosit mai conştient, şi anume 
facultatea de a vedea natura cu ochii cutărui sau 
cutărui artist a cărui captivase în mod 
deosebit atenția“ 

Apărută 
Goethe 
tectura 
amintirii 


menta 





operă imi 


anonim în 1772, prima scriere a lui 
— Von deutscher Baukunst (Despre arhi- 
germană) — îi ridica un moment literar 
lui Erwin von Steinbach. Lucrarea i se 
datora unui „scriitor începător“ în vîrstă de 22 
de ani, după cum se remarca într-o recenzie 
temporană. creifari, respectiv un 
saxon. Critica s-a năpustit asupra scrierii, 
culizindu-l pe autor, taxat în cel mai fericit 
cu denominativul de „palavragiu hazos“ 

În anul 1771 


schönen Künste 


con- 
gros 
ridi- 

caz 


Costa 6 


ilgemeine Theorie der 
(Teoria generală a artelor fru- 
moase) de J. G. Sulzer (1720—1799) (2), sub 
forma unui lexicon ce reflecta concepția despre 
artă a clasicismului. Articolul despre „Gotic“ 
începea cu următoarea caracterizare: „Acest ad- 
jectiv este folosit deseori în artele frumoase pen- 
tru a desemna un gust barbar; totuși semnificaţia 
termenului este rareori definită exact“ 


aparuse 





Noţiunea de „gotic“ nu caracteriza în acea 
vreme doar un stil ci se referea în genere la un 
comportament. Articolul din Lexiconul lui 
Sulzer consemnează în continuare: „Faceţi-l pe un 
om de origine umilă şi crescut în mijlocul vul- 
gului să fie dintr-o dară mare si bogat; atunci, de 
îndată ce va imita în îmbrăcăminte, în maniere, în 
locuinţa si obiectele sale, într-un cuvînt in modul său 


prost 





de viaţă lumea bună, el se va manifesta in toate 
cele ca un «gotic»“ 

Pentru artiştii revoluționari ai vremii, apariţia 
lucrării a constituit un semnal. Goethe şi Merck 
au atacat acerb cartea în Frankfurter Anzeiger. 
„leoria generală a artelor frumoase“ a lui Sulzer 
a fost „tratată“ nu numai cu sare atică ci gi cu 
salpetru și cu piper spaniol, zicea Wieland. 

Reacţia cea mai eficientă a fost însă replica 
lui Goethe în lucrarea Von deutscher Baukunst, 
ce deschidea perspectivele unei noi viziuni asupra 
fenomenului artistic. In timp ce, in genere, con- 
temporanii săi mai vedeau în edificiile catedra- 
lelor o expresie a arbitrarului pe care arhitectul 
și-l îngăduia, precum și lipsa oricărei legi, tînărul 
poet descoperea la Strassburg legităţile și armonia 
stilului gotic. 

Geothe s-a referit doar la faţada şi la turnul 
catedralei din Strassburg. Interiorul, atîr de impor- 
tant pentru un edificiu gotic, nu l-a luat deloc 
în seamă (3). Nici amintirile despre impresia pu- 
ternică stirnită de catedrala din Strassburg nu-i 
stârnesc trăiri senzoriale, ci consideraţiuni teoretice: 
„Cu cit priveam mai mult faţada aceca, cu atât 
mi se adeverea si se ad/ncea acea primă impresie, 
că aici s-au contopit sublimul şi agreabilul. Daca 
imensitatea ei, ivindu-se ochilor noștri ca o masă 
gigantă, nu tinde să ne înspăimînte, să ne tulbure 
judecata cînd o cercetăm in detalii, înseamnă 
că trebuie să existe aici o poems aparent 
imposibilă, corelare cu agreabilul. Dar întrucît nu 
e posibil sa exprimi impresia produsa de cate- 
drala decit prin asocierea mentala a celor două 
însușiri pretins incompatibile, decurge chiar din 
acest fapt paradoxal prețuirea pe care o datorăm 
acestui rechi monument, obligîndu- ne cu toata 
seriozitatea la o expunere prin care să demonstrăm 
în ce fel se pot întrepătrunde şi coexista elemente 
atît de contradictorii“, 

Descriind faţada catedralei de la Strassburg, 
Goethe n-a izbutit să se desprindă de mentali- 
tatea vremii sale, insistind asupra elementului 
decorativ si asupra agreabilului. El intuise, însă, 














1 


ul de care depinde 
totul — chiar dacă socotea că această unitate e 
constituită din elemente contradictorii. 

Celebra motivare a noii formulări data de 
Goethe, potrivit căreia ar fi vorba de arhitectură 
germană şi nu gotică, e cuprinsă în partea a patra 
a expunerii. În entuziasmul său tineresc, Goethe 
contesta că francezii și italienii ar fi apți de gran- 
doarea unei asemenea viziuni arhitectonice. Dar 
această eroare a generat o profundă revelație este- 
tică. Arta nu mai era considerată ca un mijloc 
de înfrumusețare a lucrurilor, ci ca o plăsmuire 
a spiritului creator. Alături de o artă a frumosului, 
Goethe descoperea o artă de egală importanţă, 
cea a caracteristicului. 

In articolul despre catedrală se află germenii 
unei noi concepţii despre artă. Noţiunea de arta 
plastica sau pläsmuitoare de forme (bildende), pe 
care Lessing o enunțase efectiv în 1776, este deo- 
potrivă dezv oltatá în această lucrare: "Arta este 
pläsmuitoare inainte de a fi frumoasa, si e totusi 
adevărată si mare, adeseori chiar mai adevărată 
şi mai mare decît arta frumoasă. Căci existi în 
om o natură plăsmuitoare, care se manifestă activ 
de îndată ce existența îi este asigurată“. 


unitatea componentelor, ansambl 


Acestea erau teze potrivnice concepţiilor curente 
despre artă. În anii desfăşurării ulterioare, în spe- 
cial du pă mutarea lui Goethe la Weimar, peste 
articolul referitor la catedrală s-a așternut täce- 
rea. Romanticii, interesaţi de opera de tinereţe a 
maestrului venerat, au folosit iniţial articolul ca 
argument împotriva autorului său. Ei atribuiau 
interesului pentru evul mediu un înţeles istoric 
cu totul diferit si o evlavie cu desävirsire străină 
olimpianului de la Weimar. Venind din lumea 
rococoului, tînărul Goethe mai vedea și el în evul 
mediu o epocă de obscurantism eclaziastic. 

Mult mai importantă era viziunea sa radical 
novatoare despre artă în general. Concepţia lui 
Goethe despre catedrala de la Strassburg era în 
totala contradicţie cu cea a iluminismului sau a 
rococoului. El considera cor strucţia nu ca o opera 


roz Nil hop Rl: 
inălțată în virtutea unor legi rationale, ci ca un rod 

















determinat de legile necesităţii actionind 
asupra artistului, l-au călăuzit spre crearea ftru- 
mosului. Masele, raportate armonios la ansamblu, 
au fost comparate structural cu opere ale naturii. 
Această scriere de tinerețe prefigurează concepția 
clasică de mai tirziu. 

În anul 1775 Goethe revine asupra catedralei 
din Strassburg. Sub titlul Dritte Wallfahrt nach 
Erwins Grabe im Juli 1775 (Al treilea pelerinaj 
la mormântul lui Erwin in 1775) a luar naştere 
— la întoarcerea din Elveţia, unde văzuse la 
Einsiedeln pelerinaje catolice — o a doua scriere. 
Intrarea in catedrală e înfățișată aici sub for- 
ma unui pelerinaj închinat geniului. Opera se 
împarte în: pregătire, rugăciune, prima, a doua si 
a treia staţiune. E 

In capitolul „Rugäciune“, Goethe i se adreseaza 
nemijlocit edificiului: „Eşti unul și viu, zamislit si 
desfășurat, nu adunat și cirpit din bucăţi. Cate- 
drala este din nou comparată cu creaţiile naturii, 
ce stirnesc forţele creatoare existente în sufletul 
privitorului. x , 

Aici, si în fraza de încheiere, se limpezeste ințe- 
lesul conferit de Goethe „forţei creatoare“: „sen- 
timentul plenar al raporturilor, măsurilor și al 
adecvatului“ crește sub imperiul acelei forțe în 
sare să zămislească o operă de artă „asemenea 
altor creaturi, datorită puterii lor proprii de ger- 
minatie“. Interiorul si exteriorul au intrat într-o 
conexiune atît de strînsă, încît nu mai era nevoie 
decît de un pas peniru a se ajunge la noţiunea 
fundamentală a formei interioare preconizată de 
Shaftesbury. 


care, 


GOETHE ȘI FALCONET 


Următoarea contribuţie esenţială la concepţia 
goetheeanä despre artă e marcată de scrierea apa- 
rută cam în acelaşi interval și intitulată: Nacb 
Falconet über Falconet (După Falconet despre 
Falconet). 

Raliindu-se consideraţiilor emise de sculptorul 
francez, Goethe își dezvoltă aici concepţia in vir- 
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tutea căreia natura este considerată ca izvorul 
creaţiei artistice. Goethe mai era de părere că ama 
torul îşi limirează preferinţele la operele elene, ga 
sind frumosul doar în acestea, „ochiul artistului îl 
zăreşte însă pretutindeni. Fie că päseste în atelierul 
unui cizmar sau într-un grajd, fie că priveşte 
chipul iubitei, îşi contempla cizmele sau antichi- 
tatea, el vede peste tot sacrele vibrări și suavele 
tonuri ale naturii unificind toate lucrurile“. Goethe 
mai credea aici că universul zace la picioarele ar- 
tistului ca în faţa unui demiurg și socotea că artis- 
tul vede nu numai fenomenele exterioare ci pă- 
trunde ,...pinà în profunzimea cauzelor ce le 
produc“. 

Dacă în articolul despre catedrală, figura băr- 
bătească a lui Dürer le era opusă acelor „pic- 
tori de păpuşi“ contemporani, în studiul despre 
Falconet marii creatori, ca Rembrandt, Rafael si 
Rubens, sint ridicaţi în sfera divinului și priviți 
ca modele. Ei apar ca sfinți, „... care se simt 
la fiecare pas egali cu divinitatea“. 

Goethe se declară aici adept al reprezentării 
temelor sacre în veșmintele din epoca pictorului 
și combate reconstituirea unei costumaţii istoricește 
exacte, ce avea să ducă în secolul al XIX-lea la 
consecinţe nefaste: „Ceea ce artistul n-a iubit şi nu 
iubeşte, nu trebuie să reprezinte, nu poate să re- 
prezinte.“ 

Ca exemplu e citată o pictură a lui Elsheimer, 
care-i înfățișează pe Jupiter și Mercur la Philemon 
şi Baucis, într-o încăpere burgheză, unde Jupiter 
descoperă atirnata pe perete o xilogravură repre- 
zentind una din aventurile sale amoroase. Goethe 
exclamă entuziasmat: „Dacă o asemenea repre- 
zentare nu valorează mai mult decît un întreg de- 
pozit de autentice tucale antice, atunci voi renunţa 
să mai gîndesc, să fac poezii, să năzuiesc spre 
culmi mai înalte şi să scriu“. 


e 
a 


CLASICUL 


Pînă la întoarcerea în Italia, Goethe s-a pronunțat 
prea puţin în chestiuni de filozofia artei. Noua 
sa viziune n-a rezultat doar din contemplarea ope- 























ci a dobindit temeiuri cu desavir 
studiul aprofundat al naturii. De 
aceea în petele de maturitate ale lui Goethe nu 
este vorba de repudierea unor concepții din tinereţe, 
ci de aprofundarea unor coi nexiuni pe care înainte 
le intuise doar vag. Ca atare nu există cezuri 
între operele tinárului și bätrinului Goethe (4). 

La 5 octombrie 1786, aflat la Veneţia, Goethe 
mărturisea în Jurnalul său: „În această călătorie 
sper să-mi astimpăr setea pentru artele frumoase, 
să-mi întipărese adînc în suflet sacra lor imagine 
si s-o păstrez întru plăcerea mea tihnită. Mă voi 
dedica apoi mestesugurilor, iar la întoarcere voi 


relor de artă, 
sire noi pri 


studia chimia si mecanica. Vremea frumosului a 
trecut, numai utilul si severa necesitate ne recla- 
mă zilele“ 

Studiul reluat al operei lui Winckelmann i-a 


deschis noi perspective. lată ce scria Goethe la 
28 ianuarie 1787: „A doua parte se ocup pă exclu 
siv de arta grecilor şi încearcă să desluseasca cum 
au procedat. acei incomparabili artişti pentru a 


făuri din figura umană fapturile  demiur- 
gice, o lume cu desävirsire finită din care 
nu lipseşte nici un caracter iz dar nici 


cele tr anzitorii şi intermediare. Mă încearcă bănu- 
iala că ei au procedat după exact qe legi 
potrivit cărora acţionează natura si pe a căror 
urmă mă aflu. Doar că se mai află aici ceva ce 
n-as fi în stare să exprim“ 


Abia în 1808, peste mai mult de două decenii, 
a reuşit poetul să formuleze clar şi conştient 
această idee: „Natura este frumoasă pina la o 
anumită limită, arta este frumoasă prin respectarea 
unei anumite măsuri. Frumosul natural este supus 


legilor necesităţii, frumosul artistic legilor celui 
mai cultivat spirit uman; primul ne apare de 
aceea relativ condiţionat, al doilea relativ liber“ 


Goethe a petrecut doi ani în Italia. A sosit la 
Roma la 29 octombrie 1786 şi a tras la Albergo 
dell’Orso, un han vechi pe Via di Monte Brianzo. 
Pentru a putea lucra în linişte, a dorit să-şi păstreze 
anonimatul, dindu-se drept „Filippo Möller, te 
desco, pittore, 32". A trăit absolut retras, într-o 
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locuinţă liniştită pe Corso la nr. 18—20, dedi- 
A se exclusiv muncii sale: studiul antichități- 
lor, desenul, pictura şi sculptura, anatomia. 

I] preocupa de asemenea editarea operelor pe 
care le scrisese pina la acea data. Au fost inche- 
iate in această perioadă lucrări ca Iphigenia şi 
Tasso. 

Întâlnirile cu istoricul de artă francez Seroux 
d’Agincourt, cu pictorița Angelika Kaufmann, cu 
Karl Philipp Moritz si artistul Heinrich Meyer, 
au fost de insemnätate pentru el. Angelika Kauf- 
mann La mai visat multă vreme pe Goethe: 
»... am visat noaptea trecută că aţi venit iarăși, 
v-am zărit de departe — si m-am grăbit să vă 
întîmpin în pragul casei, v-am luat amândouă 
miinile, pe care le-am strîns atit de puternic la 
piept încît m-am trezit...“ Cînd Goethe o pre- 
vine de vizita lui Herder la Roma, pictorița îi 
răspunde: „Dar dumneata nu vi, aceasta este 
neostoita mea durere, de asta mă pling mereu“ 


De o importanţa deosebită pentru cristalizarea 
concepţiei clasice a lui Goethe despre artă a fost 
studiul Zinfache Nachabmung der Natur, Ma- 
nier, Stil (Imitarea simplă a naturii, maniera, 
sulul) din 17 89, în care regăsim toate impresiile 
şi concluziile datorate călătoriei sale în Italia. In 
opoziție cu Karl Philipp Moritz (1757—1793), 
care publicase in 1788 o lucrare intitulatä Über 
die bildende Nachahmung des Schönen (Despre 
imitarea creatoare a frumosului), Goethe ierarhiza 
trei concepte (5). În ochii lui, imitarea simplă a 
naturii era o operaţiune preliminară stilului. Spre 
deosebire de această tendintà naturalistă, el con- 

idera cä „maniera“ este o reinterpretare indivi- 
duală a modelului natural. Expresia supremă a 
artisticului era însă, după Goethe, stilul. Artistul 
— zicea el — creează liber și totuși legic, la fel 
cu natura. 

Goethe a aplicat şi arhitecturii noţiunile sale 
de imitare simplă, manieră și stil. După părerea 
sa, imitarea simplă dă naștere arhitecturii necesare, 
pur utilitare. Pe a doua treaptă stă maniera, 
abia a treia slujind scopului celui mai înalt, „unei 








suprasaturări a sensibilităţii“, lucru pe care geniul 
il poare realiza cu mijloacele arhitecturii. Aceste 
principii de bază, care ar fi putut duce la o nouă 
înțelegere și interpretare a conexiunilor istorice, 
n-au mai lost dezvoltate în cursul secolului al 
XIX-lea. Abia către sfîrşitul veacului s-a revenit 
la această viziune de geniu. 

Goethe l-a cunoscut in Italia pe pictorul elve 
uan J. H. Meyer (1760—1832), care ajunse în 
curînd să fie numit doar „Kunscht*-Meyer“ si 
care a dobindit o influenţă considerabilă asupra 
tendinţelor de promovare a artei la curtea din 
Weimar (6). Aceste tendinţe au fost considerate 
mai degrabă un impediment decît un stimul pentru 
dezvoltarea artei din epoca respectivă. 

Întors din Italia, Goethe năzuia să 
intreaga viaţă artistică din German 
cu Meyer a e pasa Academia de 
organizat concursuri cu premii 
percipe tinerii ege germani, 


influenţeze 
Impreuna 
la Y eimar si a 
la care urmau să 
Noile teze de teo- 


ia artei au fost publicate în „Propyläen“. Dar 
der primele trei volume aceasta și-a încetat 
apariția. Nici rezultatele concursurilor n-au fost 


de natură să-l mulțumească pe Goethe, căci atii 
el cit si Meyer încercaseră sa acţioneze mai ales 
prin îndrumări tematice. După cum Goethe o 


mărturisea singur: „Ceea ce ne-a preocupat în 
primul rind a fost cunoaşterea lucrurilor şi ce 
anume trebuie să constituie obiectul reprezentării“ 
Acest interes, important și în ceea ce privește noile 
cercetări iconologice, a suferit stirbiri în practică, 
deoarece în numeroase cazuri ceea ce fusese gindit 
ca un program educativ a degenerat în cicăleală 
märunta. 

În lucrarea de mai mici proporţii: Ältere vene- 
zianische Gemälde (Picturi venețiene mai vechi), 
Goethe a încercat să prezinte pictura venețiană 
într-o conexiune istorică. Pornind de la compoziţie, 
a clasificat operele epocii timpurii; a semnalat dez- 
voltarea și diversificarea figurilor de sfinţi, apariţia 
Kuns bt, dialectalà Kunst 


In germani, formă 


=artă (n. tr.) 


pentru 





NO 











scărilor, îngerilor si a portiunilor arhitectonice, 
reductia formatului la Via si includerea figu- 
rılor de donatori, trecînd | lărgirea tematică din 
epoca următoare pînă la laicizarea subiectelor 
tratate. 


CONSERVATORUL DE MONUMENTE 
ȘI BIOGRAFUL 


activitatea de 
1799, 


Goethe a jucat un rol decisiv în 
conservare a monumentelor din epoca sa. În 
în introducerea revistei „Propyläen“, se scria: 
„Operele de artă mai vec hi aparţin întregii ome- 
niri cultivate, iar posesiunea lor este legată de da- 
toria de a ne îngriji de păstrarea lor“. În 1816 
Goethe a militat cu energie pentru restaurarea ca- 
tedralei din Strassburg şi a sprijinit, împreună cu 
Sulpiz Boisserée, terminarea domului din Köln. 

Goethe s-a manifestat pregnant şi în domeniul 
scrierilor de artă biografice. Excelenta sa traducere 
după autobiografia lui Benvenuto Cellini este o 
vie evocare a lumii din epoca Renașterii italiene 
mature si tirzu. lată ce scria Goethe în 1796, 
despre această lucrare: „lălmăcirea cărţii lui 
Cellini îmi este mie — care nu pricep nimic fără 
o contemplare nemijlocită — de mare folos; văd 
mai clar întregul secol prin prisma celor mai 
mari individualitati confuze, decît prin expunerea 
celui mai limpede istoriograf“. 

În acest domeniu Goethe i-a premers lui Jakob 


Burckhardt; Initial avusese intenția sa facă din 
autobiografia lui Cellini un punct de plecare pen 


tru descrierea întregii epoci. Dacă acest 
realizat, am fi avut mult 


a culturii din epoca Renașterii, înfăptuită, 


proiect 


ar fi fost mai curînd 
descriere 
de Jakob Burckhardt 
tra- 


carac 


intirziere de decenii, 


Goethe a 


CU O 
schimb, în introducerea 


a lui Cellini, o scurtă 


tacut in 
ducerii la autobiografi 


terizare privind tea artei florentine, în care a 


completat autobiografia, intrerupta în 1562, cu 


descrierea celor din urmă ani de viaţa ai artistului, 





In 1805 a aparut lucrarea despre Johann 
Joachim Winckelmann, tot o scriere biografică, 
dar cu profunde implicaţii contemporane, consti- 
tuind in fapt o istorie fragmentară a istoriei de 
artă. Goethe l-a considerat pe Winckelmann ca 
pe un reprezentant al umpului său, ba chiar al 
intregului secol al XVIII-lea; în această ipostază 
vazindu-se si pe sine însuși. Despre importanţa 
istoriei de artă scria: „Dacă cunoscătorul datorează 
înţelegerea numai istoriei, dacă aceasta materiali- 
zează ideile din care se zămislește arta, apoi și 
istoria artei este de cea mai mare însemnătate 
pentru tînărul artist; atit doar ca el ar trebui să 
găsească în aceasta nu numai eventuale modele 
confuze, urmărite cu pasiune, ci să devină conștient 
de propria-i individualitate, să recunoască, prin 
comparaţie, amploarea propriilor sale limite“. Prin 
prezentarea omului Winckelmann si a operelor 
sale, Goethe urmărea, printre altele, să-și justifice 
propriile stráduinge în domeniul artei, la curtea 
din Weimar. 


OPERA TIRZIE 





Goethe reușise să sesizeze, cu ajutorul unor exemple 
practice, specificul artistic al diverselor opere, chiar 
dacă zugrăvirea fidelă a naturii era aparent săracă 
în ele. Combátind-o pe pictorița Louise Seidler s-a 
exprimat ocazional cu vehementá împotriva afir- 
mate că friza din Phigalia* ar fi plină de erori: 
„In ceea ce priveşte membrele, mîinile si picioarele, 
singura problemă care se ridică este aceea dacă 
sint potrivit aşezate în imagine — şi într-un ase- 
menea caz e indiferent dacă braţul înfățișat, ori 
gamba indicată la locul corect, sînt prea lungi sau 


« 


| prea scurte... 





* Phigalia sau 


Bassae in Arc 


avind un celebru templu antic, 


adıa localitate 
Apollo, Co 
loanele ionice erau incununate, în interior, de o friză in re 
lief înalt, anul 400 


ren.) (N. Lie 174 175 


(Grecia), 
sanctuar al lui 
stilului 


apartinind peloponesiac (pe la 


Ca pentru a-și întări spusele, adaugă: 
Maestrul se recunoaşte tocmai prin faptul ca el 
sävirseste greșeala în mod intenţionat, in scopuri 
mai înalte. Verosimilul este o condiţie a artei, 
însă în domeniul verosimilului trebuie atinsa acea 
expresie supremă ce altfel nu transpare. Ceea ce 
este just nu face nici două parale, dacă nu ex- 
primă nimic dincolo de stricta fidelitate“. 
arată cit de adinc a 


Afirmația de mai sus 
creatie plastica. Ea 


pátruns Goethe procesul de 
poate fi comparată cu opiniile unor artişti $1 teo- 
reticieni de arta ale timpurilor mai noi — even- 
tual cu cele ale lui Liebermann care ar fi dorit 
ca în tabloul lui Cézanne, reprezentind un tinar 
țăran, pictură criticată pentru un braț prea lung, 
acesta să fie si mai lung, fiindcă este atit de 
minunat pictat — sau chiar cu spusele lui Cezanne 
însuşi (comparaţie pe care Hetzer a și făcut-o 
odată). 

Un alt exemplu de acest fel este și părerea lui 
Goethe relativ la folosirea umbrei într-un peisaj 
de Rubens, care ne-a parvenit în relatarea lui 
Eckermann. Goethe îl invită odată pe Eckermann 
să descrie tabloul Întoarcerea de la strinsul re- 
coltei al lui Rubens. Eckermann începu: 

— „Dacă privesc întîi fundalul... 
în ultimul plan un cer foarte luminos, aşa cum 
apare de obicei după apusul soarelui. Apoi tot 
acolo, în depărtare, un sat şi un oraş în lumina 
amurgului. În mijlocul tabloului văd un drum 
străbătut de o turmă de oi care se îndreaptă spre 
sat. În dreapta, nişte clăi de fin si o căruţă care 
tocmai a fost încărcată. Mai mulți cai cu hamu- 
rile pe ei pasc în apropiere. Ceva mai departe, 
risipite prin tufișuri, văd pascind niște iepe cu 
minjii lor si avînd parcă aerul ca urmează să 
rămînă acolo peste noapte. Apoi, mai înspre pri- 
mul plan, un grup de copaci și în faţă de tot, în 
stînga, un grup de plugari ce se îndreaptă spre 


ER 
casa . 


atunci văd 


* J. P. Eckermann. Goethe: 
de Lazăr Iliescu, Bucureşti, 1965, pag. 580. 


Convorbiri cu in romäneste 





Eckermann era de pärere ca „Rubens trebuie sa 
fi copiat tabloul eg întocmai după natură“ 

Goethe îl contrazise însă: „Nicidecum... nici- 
odată nu se vede un tablou atit de perfect in 
natură “,** şi continuă să pună întrebări: 

„Toate lucrurile pe care le vedem reprezentate 
aici, și anume turma de oi, căruţa cu fin, caii, 
plugarii ce se întorc la căminele lor, din ce parte 
primesc lumina?“ 

Eckermann răspunse: „Lumina o primesc pe 
partea dinspre noi, aruncind umbrele înlăuntrul 
tabloului. Mai cu seamă plugarii din primul plan 
sint în plină lumină, de unde rral un efect 
minunati 

Goethe continuă cu întrebările, după metoda lui 
Socrate: — „Dar prin ce mijloace a izbutit Rubens 
să obțină efectul acesta?“ 

Eckermann răspunse corect: 
nate pe un fond întunecat“. 


„Pictind figuri lumi- 


Goethe îi puse altă întrebare: 
naştere acest fond întunecat?“ 


„Și cum de ia 


Eckermann răspunse: 
zatoare,... pe care 
figur ilor“. 


„Datorită umbrei cuprin- 
copacii o aruncă asupra 


La acest punct insa se opri, uimit, chiar cel 
întrebat: „Dar... cum e cu putință? Figurile Zei 
aruncă umbra spre interiorul tabloului jar grupul 
copacilor, dimpotrivă, îşi trimite umbra înspre 
privitor! Lumina din doua surse contrare? Asta 
însa e Împotriva naturii!“ 

Este exact concluzia la care vroise Goethe să-l 
aduca pe Eckermann, relevindu-i, pe baza acestei 
greşeli comise „împotriva firii“, geniul lui Rubens: 
»locmai prin aceasta Rubens se dovedeşte atit 
de mare, arătîndu-ne că, deliberat, se ridică 
deasupra naturii și o adaptează intentiilor sale 
înalte. Lumina aceasta dublă e, de bună seamă, 
ceva forțat si ai avea tot dreptul să spui că e 
împotriva naturii. Numai că, dacă e împotriva 
naturii, eu pot spune în același timp că e mai 

* J. P. Eckermann, op cit., pag. 240. 

Së T. P. Eckermann, op. cit., pag. 241 
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presus decît natura si că e o trăsătură îndrăzneață 
a maestrului, dovedind în chip genial că arta nu 
e necondiţionat subordonată necesităţii naturale, 
ci că se cîrmuiește după propriile ei legi“ 

lată şi concluzia lui Goethe: „Artistul tinde să 
vorbească lumii cu ajutorul unui «tot» desavirsit; 
dar acest tot nu-l găseşte de-a gata în natură. 
El e produsul propriului său spirit sau, dacă vrei, 
al inspiraţiei dăruite de o suflare rodnică și 
divină“ 


TEORIA CULORILOR 


Preocupările lui Goethe pentru ştiinţele naturii au 
fost permanent legate de cele de istoria artei. Mai 
mult încă, interesul său pentru teoria culorilor 
viza mai curînd soluţionarea estetică a problemei. 
Goethe însuși a mărturisit următoarele: „Unele 
lucruri îmi erau limpezi în detaliu, altele în tota- 
litatea ansamblului. Asupra unui singur lucru nu 
reuşeam sa ma dumiresc de fel, asupra colori- 
tului. Mai multe tablouri au fost concepute, com- 
puse în prezența mea, părţile studiate de faţă 
cu mine din punct de vedere al formei; despre 
toate acestea artiştii mă puteau lămuri, mă puteam 
lămuri eu însumi, îi puteam lămuri pe ei, îi 
puteam deseori chiar sfătui. Cum ajungeam însă 
la cromatică, totul părea lăsat la voia intimplarii, 
întîmplare care era determinată de un anumit 
gust, gust decis de o deprindere, deprindere con- 
ditionati de o părere preconceputa, hotărită la 
rindul sau de particularitägile artistului, ale cu- 
noscátorului, ale amatorului. La cei vii nu aflam 
nici o nădejde, la cei morţi cu atît mai puţin, 
nimic în manuale, nimic in cărțile de artă“ 

In genere, epoca clasicismului n-a acordat pre- 
re culorii. Cu atit mai importantă este așadar 
insistența pe care Goethe a acordat-o culorii ca 
element artistic. E] si-a formulat intenţia de a găsi 
un „ton armonic“** al picturii, un criteriu consti- 


* J. P, Eckermann, op. cit., pag. 580—581. 
** Expresia lui Goethe: Generalbass der Malerei (N. tr.). 





tuit și aşteptat, aga cum există in muzică“ 
Găsirea soluţiei avea însă să-i fie. rezervată unei 
epoci ulterioare, în care s-a recurs totuşi la teoria 
culorilor preconizată de Goethe. Pictori ca Hoel- 
zel, Kandinsky, Klee, Marc si Macke au studiat 
temeinic această operă. 

Datorita observării intensive a operelor de artă, 
una cite una, Goethe a cîştigat un extraordinar 
simt al calităţii. Lui Eckermann îi spunea în 
1825, că şi-a închinat aproape jumătate ‚din viaţă 
contemplării si studierii operelor de arta*. Conrad 
Fiedler, care se simţea apropiat de Goethe, s-a 
referit deopotrivă la acest fapt: „Bogat în învă- 
jaminte este exemplul lui Goethe, care timp de 
o viaţă întreagă n-a Content să caute acea esență 
intimă a creaţiei artistice, care se străduia deopo- 
trivă cu o egală modestie, în faţa fiecărei opere 
de artă ce i se asternea în faţa ochilor, să dobin- 
dească acea înţelegere, pătrunzătoare despre care 
ştia prea bine că n-o poate obţine în ansamblu 
prin nici o teorie“ 

Cînd a văzut la Heidelberg colecţia fraţilor 
Boisserée, Goethe a fost profund impresionat de 
comorile vechii arte germane si olandeze, abia 
descoperite. El a reuşit să-i îndepărteze pe 
cei mai puţin inflácárati dintre însoțitorii săi, pe 
marele duce Karl August și pe doamna von Sc? 
boldt, care stinghereau contemplația celui copleși 
de marea artă. Adăsta îndelung în faţa De e 
lor. Wilhelm Grimm relatează: „Goethe a stat 
multă vreme privind marele tablou al lui Van 
Eyck, n-a vorbit toată ziua despre el, a spus 
însă după amiază, la plimbare: Am făcur multe 
versuri în viaţa mea, printre care se află cîteva 
bune si multe obișnuite. Si iată ca Van Eyck 
pictează un tablou, mai preţios decir tot ce am 
făurit eu“ 


+ J. P. Eckermann, op. cit., pag. 159. 








VIII 
ISTORIA ARTEI 
ȘI ROMANTISMUL 


NEOGOTICUL IN ANGLIA 


Redescoperirea și reevaluarea evului mediu a 
debutat în Anglia, unde, datorită saltului făcut 
peste epoca Renașterii, tranziţia fără cezura de 
la goticul tirziu la neogotic a menţinut timp înde- 
lungat tradiția medievală. În 1742, a apărut la 
Londra cartea Gothic Architecture (Arhitectura 
gotică) de Batty Langley. 

Douăzeci de ani mai tîrziu Horace Walpole 
(1717—1797), in lucrarea sa Anecdotes in Pain- 
ting (1762) a reconsiderat cu desävirsire arhitectura 
evului mediu prin confruntare cu arhitectura cla- 
sică (1). Și mai decisiv a fost însă efectul exercitat 
de romanele lui Walpole. 

Cartea sa The Castle of Otranto (Castelul 
din Otranto) purta subtitlul „a gothic story“ (o 
pov estire gotică). Opera sa a determinat modificäri 
în conştiinţa epocii, astfel încît in ochii contem- 
poranilor, goticul a îmbrăcat trăsături complet 
noi. Prin reconstruirea proprietăţii sale Strawbery 
Hill, restaurată în stil gotic începînd cu anul 1750, 
W alpole a influențat deopotrivă moda generală a 
timpului, făcînd-o să încline spre gotic, adică spre 
evul mediu și favorizind apariţia concepţiilor ro- 
mantice. În secolul al XIX-lea, Walter Scott 
(1771—1832) a fost acela care și-a asumat pionie- 
ratul avangardei ce luptă pentru investigarea tre- 


179 cutului medieval. Operele scriitorului scoţian, îndeo- 


zbi romanele Yvanhoe (1819), Kenilworth 
(1821) si „Quentin Durward“ (1823), au stimu- 
lat cerce tările istorice ale romantismului, reflec- 


tate si în domeniul istoriei de artă. 

Nu trebuie uitat însă, că în anul 1764 apăruse 
cartea lui Winckelmann „Istoria artei antice“, care, 

împreună cu scrierile contelui de Caylus, adusese 
modelul elenic la modă. Ca atare în Anglia idealul 
elen întîmpinase încă de la apariţia sa o contra- 
pondere necesară, manifestată prin glorificarea 
evului mediu, în timp ce pe continent fenomenul 
avea să se petreacă abia mai tîrziu, sub inriurirea 
romanticilor. 

Încă din secolul al XVIII-lea, în Italia existase 
de asemenea un curent, ce năzuia să reageze în 
adevărata sa lumină semnificaţia operei lui Giotto. 
Giovanni Pietro Canotti îi scria lui Bottari, într-o 
scrisoare citată de Justi, despre necesitatea reconsi- 
derării lui Cimabue a a lui Giotto. În Germania 
Conrad Arend (1692—1738) îl evoca într-o carte 
pe Albrecht Diirer: „Amintirea cinstirii unuia din- 
tre cei mai desävirsifi artişti ai timpului său si 
al tuturor epocilor următoare...“ Zece ani 
mai târziu, în 1873, Georg Wolfgang Knorr (1705— 
1761) a imaginat un dialog între Dürer şi Ra- 
fael, în cartea sa Historische Künstler-Belustigung 
oder Gespräche in dem Reiche derer Todten, zwi- 
schen denen beeden Welt-bekannten Künstlern 
Albrecht Dürer und Raffael de Urbino „+ (Istorica 
desfätare a artiștilor sau dialoguri în împărăţia 
celor dispăruţi între cei doi artişti de faimă uni- 
versală Albrecht Dürer si Rafael da Urbino...). 


„STURM UND DRANG" 


În Germania aceste idei au fost duse mai departe 
de mișcarea Sturm und Drang, al cărei prolog 
l-a constituit articolul lui Goethe despre cate- 
drala din Strassburg. Goethe a privit arhitectura 
gotică ca arhitectură germană, făcînd posibilă re- 
ceptarea ei într-un spirit nou de către contemporanii 
sal. 
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Cu Johann Georg Hamann (1730—1788) iru- 
pe o nouă forţă creatoare în lumea intrată în dez 
agregare a iluminismului (2). Ideile sale dispa- 
rate despre artă sînt invesmintate într-un fel de 
teologie al cărei limbaj obscur ridică dificultăţi 
considerabile în faţa unei clare sistematizări con- 
ceptuale. 

Noţiunea de geniu, aflată în centrul gîndirii lui 
Hamann, precum și viziunea sa asupra artei erau 
indisolubil legate de ideea divinității. Omul crea- 
tor reconstituia pentru el un arhetip universal al 
creativităţii, o imitație a lui Dumnezeu. Geniul 
dobindea astfel o nuanţă nouă, religios-etica. Ase- 
menea lui Kant, „Magul Nordului“, cum singur 
se denumea, era de părere că artistul nu este 
supus nici unei reguli. El așeza originalitatea şi pro- 
funzimea sentir nentului mai presus de tălmăcirea 
— plină de spirit si armonios coordonată — a 
realităţii. 

Aceste idei provin din 
lucrarea sa din 1761/62 („aesthetica in nuce"), 
se face o analogie între artă și natură, ambele 
fiind interpretate ca limbaj al divinității. În timp 
ce natura reprezintă un discurs adresat creaţiei 
prin creaţie, opera de artă exprimă „întregul“ 
Naturii, într-un limbaj pe care-l putem înțelege. 
Opera de artă sta în faţa naturii ca o oglindă, 
fiind suprema înfăptuire a omului care nazuieste 
spre divinitate. 


Brocken (1758). În 


artistic Hamann a 

despre artă, in- 
Acesta 
mu- 
avu- 


Cu această concepţie despre 
prefigurat concepţia romantică 
fluentindu-l] îndeosebi pe Wackenroder. 
din urmă a deplasat apoi accentul spre 
zică si artele plastice, în timp ce Hamann 
sese în vedere în primul rînd poezia. 

Johann Gottfried Herder (1744—1803) a pre- 
figurat noţiunea de dezvoltare istorică pentru cla- 
sicismul german (3). În timp ce începuturile lui 
Herder erau marcate integral de influenţa lui 
Hamann, ulterior el s-a manifestat din ce în ce 
mai liber şi mai suveran, față de ideile noi. In 
scrierea sa Plastik (Sculptura), apărută în 1778, 
a propus o variantă modificată a concepţiei istorice 





winckelmanniene, modificare ce s-a dovedit impor- 
tanta pentru istoria artei. Bernhard Schweitzer a 
definit noutatea acestei lucrări a lui Herder prin 
cuvintele: „...o nouă libertate şi o nouă depen- 
dență totodată: libertatea cunoașterii umane și a 
creaţiilor omului față de mecanismul naturii și 
dependența acestor activități faţă de individuali- 
zările istorice ale spiritului“ 

Herder a dat o temelie solidă noii dimen- 
siuni a cunoașterii istorice. El a observat cá recep- 
tarea nu diferă doar de la om la om, ci si în func- 
tie de procesele istorice, si că deci este necesară în- 
telegerea intimă (Einfühlung) a creaţiilor unor 
epoci revolute. 

Dacă Winckelmann a creat în esență o schemă 
în care puteau fi introduse particularitatile teo- 
riei Şi istoriei de arta, un fel de „istorie instruc- 
uva“ sau un fel de „metafizică istorică a frumo- 
sului“, cum a numit-o Herder, acesta la rîndul 
său a pornit de la caracteristicile naţiunilor cău- 
tind să pătrundă sensul evoluţiei prin prisma des- 
fasurarıı istorice generale a culturii umane. 


Pornind de la Winckelmann, el a recunoscut 
legitatea istorică a procesului cultural actionind 
dincolo de diferenţierea f feluritelor popoare. Impe- 
rativul său preconiza: „Este însă suficient să se 
arate că, asemenea artei grecești, arta egipteană și 
cea etruscă ar trebui tratate fiecare în parte, și 
nu numai negativ Sau privativ, prin comparaţie. 
[oate acestea îi mai rezervă o frumoasă răsplată 
aceluia care vrea să trateze istoria culturii nu ca 
edificiu teoretic, ci ca istorie și vrea să indice 
exact pentru fiecare caz despre ce informaţii, la 
epoci şi monumente ale fiecărui popor în 
parte se referă, ceea ce nu se distinge prea limpede 
la Winckelmann“ 


care 


Romantismul fusese pregatit si de opera lui Wil- 
helm Heinse (1746—1803)/4/. Interesantă a fost 
inainte de toate confruntarea sa cu Winckelmann, 
pe care il venera, dar al cärui ideal axat pe an- 
tichitate contrazicea propriile sale vederi. Teza prin- 
cipală a lui Winckelmann, potrivit căreia prezentul 
ar trebui transformat prin imitarea grecilor, a fost 
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obiectivitate 
ratıonamente 


combatuta de Heinse întîi cu lipsa de 
a intolerangei juvenile, mai tirziu cu 


cumpänite. Astfel, scria el la peg „Winckel 
mann si adepţii săi, care n-au nici o nol- 
mă, vorbesc exact ca posedaji, ca nebunii, cînd 


afirmă că trebuie studiagi si imitati doar anticii. 
Ei transformă integral în scop mijlocul de a găsi 
cu ușurință anumite frumuseți ale naturii; nu pic- 
tează si nu desenează decît înconjurați de fan- 
tomele lor de ghips. O adevărată aberaţie, ca si 
cînd frumuseţile conţinute în Apollo, în Laocoon 
à în Venera Medici n-ar exista aievea. Nerozi- 
lor, natura este bogată și inepuizabilă; aceste lu- 
cruri pe care le-au văzut si le-au eternizat în arta 
lor maeștrii greci le avem si noi, dar noi vrem 
altceva ... Cum puteţi dovedi că cutare sau cutare 
statuie ar reprezenta o regulă. Natura constituie 
normativul pentru cutare sau cutare statuie, lar 
natura este variată şi posedă perfectiuni multiple“ 
În opoziţie cu Winckelmann, Heinse propunea 
să se treacă la încercări în domeniile în care grecii 
nu excelaseră. El a subliniat că epoca modernă 
le este superioară grecilor în pictura de peisaj. 
apăreau în „Zeutscher Mer- 
e aus der Diissel- 


In anii 1776 şi 1777 
kur“ al lui Wieland acele Brief 
dorfer Gemäldegalerie (Scrisori din galeria de 
pictură de la Düsseldorf) de Heinse, în care auto- 
rul îşi concentra atenţia în primul rînd asupra 
lui Rubens. Aproape că l-a redescoperit pe Ru- 
bens. S-ar putea aceste scrisori au 
fost scrise dintr-un impuls momentan, fără studie- 
rea mai atentă a operelor respective; ne putem 
însă îngădui să presupunem că Heinse poseda vaste 
cunoştinţe de istoria artei. El căuta să sesizeze ne- 
mijlocit expresia sensibilă. „Arta toată este umană 
şi nu greacă“, aceasta era regula sa de fier, iar în 
marele său roman Ardinghello und die glückse- 
ligen Inseln“ (Ardinghello si insulele fericite, 
1787) a descris idealul său despre artă și anti- 
chitate sub forma unei utopii estetice. Curentul 
Sturm und Drang, de care 's-a distanțat clasicismul, 
şi-a găsit în această carte un ecou tirziu. 


crede ca 





EFUZIUNILE LUI WACKENRODER 


In 1797 a apărut lucrarea Herzensergiessungen eines 
kunstliebenden Klosterbruders (Efuziunile unui ca- 
lugar iubitor de artă), o scriere programatică a 
mișcării romantice din Germania (5). Autorul era 
Wilhelm Heinrich Wackenroder (1773—1798). La 
scurt timp du moartea acestuia, prietenul său 

Ludwig lieck ( 1773—1853) a publicat, sub titlul 
See über die Kunst (Fantezii despre artă), 
încă o lucrare, la care Wackenroder colaborase 
probabil în aceeaşi măsură ca și la Franz Stern- 
îs W 'anderungen (Peregrinările lui Franz Stern- 
bald), apárutá in 1798. 

Heinrich Wöllflin a dovedit printr-o analiză 
minuțioasă ca Wackenroder se află pe linia tra- 
ditiei lui Vasari, ca îl urmează in mare măsură 
pe acesta, că a studiat si a utilizat atît „Vieţile“ 
lui Vasari, cit și opera lui Joachim von Sandrart. 
Aprecierile sale sînt, însă, cu totul diferite de ale 
predecesorilor s săi. 

Wackenroder a intervenit direct în disputa cu 
privire la arta contemporană. Spre deosebire de 
eroii lui Vasari si Sandrart, pentru Wackenroder 
prototipul artistului era Diirer. În el recunoștea 
tradiția germană şi legătura cu evul mediu, dar 
inainte de roate sensibilitatea pe care i-o dorea 
epocii sale. Wackenroder se referea sı la cîteva 
opere de tinereţe ale lui Goethe, pe care însă 
acesta nu le mai preţuia către anul 1800, de 
asemenea la scrierea lui Johann Heinrich Merck 
(1741—1791) Einige Rettungen Dürers (1780). 
Merck apăra tradiţia germană împotriva celei ita- 
liene și reliefa în operele lui Diirer caracteristicul, 
veridicul și individualul. 

Sensibilitatea, dar înainte de toate o nouă trăire 
religioasă, se aflau pentru Wackenroder în centrul 
exigenţelor față de arta vremii sale. Era con- 
vins că arta nu se poate învăța şi că în consecință 
nu trebuie apreciate excesiv indicaţiile tehnice ale 
școlilor de artă. Locul de frunte îl ocupau în ochii 
săi voința si sensibilitatea. 
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Dacă în secolul al XVIII-lea concepţia despre 
artă se sprijinea mai ales pe reguli ce puteau fi 
insugite $1 pe legi comunicabile, daca aceea a lui 
Winckelmann in schimb se baza pe recunoas- 
terea unui spirit nou in operele antice, la Wacken- 
roder apárea un nou ideal: „epoca de aur a evu- 
lui mediu^, receptatà ni mod primordial sub as- 
pectul conţinutului. 

In scrierea sa din anul 1800, Christenheit ode) 
Europa (Crestinatatea sau Europa), contestată de 
frații Schlegel, Novalis (Friedrich von Harden- 
berg, 1772—1801), continuă ideile lui Wacken- 
roder. Novalis a schiţat o imagine a evului mediu 
pe care, în opoziţie cu aproape toti contempo- 
ranii săi, îl considera simburele germinativ al cul- 
turii europene. 

El căuta să descopere elementele determinante ale 
istoriei: „Fiecare va observa lesne din proprie ex- 
perientà, că poate descrie clar si desavirsit numai 
faptele pe care le cunoaşte bine, ale căror detalii, 
obirsii si urmări, ale căror tel și utilitate îi sînt 
limpezi...“ 

Novalis credea ca scopul istoriografiei este sa 
redea un ansamblu unitar, ceea ce doar un scriitor 
ar putea realiza. De aceea, opina el, istoriograful 
trebuie sa fie în mod necesar sı scriitor. 


FRAȚII SCHLEGEL 


Propagandistii acestei opinii romantice au deve- 
nit însă frații August Wilhelm (1767—1845) şi 
şi Friedrich Schlegel (1772—1829) (6). In bragele 
lui Friedrich Schlegel murise la 25.3.1803, in virsta 
de 29 anı, Novalis. Desi au inteles gresit viziunile 
lui Novalis, au avut totuși meritul de a-i fi inclus 
programatic pe vechii maeştri germani în înlăn- 
tuirea devenirii artistice şi de a fi încercat sa stir- 
nească entuziasmul tinerilor artiști pentru evul 
mediu. 

Continuind nemijlocit ideile lui Wackenroder, 
Novalis și Tieck, August N ba: n Schlegel a inaltaı 
— in prelegerile sale berlineze (1801—1802) despre 














teoria, istoria şi critica artelor frumoase — un edi- 
ficiu de idei care a dus la transformarea radicală 
a concepţiei istorice despre artă în secolul al XIX- 
lea. El a abordat originile esteticii, începînd cu 
Baumgarten. 

După W. Schlegel, pentru a se obţine ceva nou şi 
important în acest domeniu, trebuie corelate cele 
trei noţiuni enunțate de Baumgarten — teoria 
artei, istoria artei şi critica de artă. Cercetările 
de istoria artei le considera sub aspectul metodicii 
lor ştiinţifice: „Spre a dobindi criterii ale istoriei de 
artă, trebuie sintetizat un volum mare de cunoş- 
tinte, iar privirea de ansamblu nu devine posibilă 
fără a exclude tot ceea ce este nulitate, tot ceea 
ce nu reprezintă decît tendințe greşite şi Încercări 
ratate, toată adunătura de imitatori și de figuri 
secundare“ 

Primul contact al lui Friedrich Schlegel cu arta 
a avut loc în 1789, cînd a vazut la Drezda mulaje 
după sculpturile antice. Ca și fratele sau, la început 
a urmat fara rezerve linia tradiţiei winckelmanniene, 
plănuind că scrie, prin analogie cu „Istoria artei 
antice“, o istorie a limbii. 

La Paris formaţia sa a fost radical Inriurita 
de ideile politice revoluţionare, dar şi de comorile 
de artă contemplate în Muzeul Napoleon, printre 
care se aflau nu numai „opere ale marilor italieni, 
ci și ale unor artişti pas Aici au fost concepute 
cele patru descrieri de tablouri aparute in revista 
Europa" (1802—1804) pe care i le-a trimis lui 
Ludwig Tieck la Drezda și care apar ca un imn 
inchinat picturii medievale. 
inflacararea lui Winckelmann 
intregime rezervata operelor antice pe care le 
cunostea, Friedrich Schlegel, in schimb, a gàsit un 
nou ideal in epoca anterioara lui Rafael. De aceea 
Heinrich Meyer (supranumit Kunscht-Meyer), 
caracterizat pe Friedrich Schlegel ca primul promo- 
tor al noului „gust artistic arhaizant 
catolico-creştinizantă”, trecînd vederea măsura 


Goethe însuşi contribuise la 


Dacă fusese în 


de orientare 


în care prefigurarea 


unor asemenea tendinţe. 
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Comparîndu-l pe Rafael cu Jan van Eyck, 
Friedrich Schlegel l-a așezat pe marele dere: ez 
pe o treaptă superioară. Pentru el Rafael repre- 
zenta încă de pe atunci o personalitate aproape 
pagina, străină de spiritul crestinesc si adevărata 
reculegere. Preocuparea lui Schlegel pentru vechea 
tradiție germană se concretiza și în subaprecierea 
barocului. Rembrandt şi Rubens nu rezistau în faţa 
pure ilor. Vointa proprie $i tendința de a-i in- 
fluenta pe artiştii tineri în această direcţie erau 
prea puternice pentru a mai îngădui picturii baroce 
sa provoace confuzii conceptuale. 


Dintre pictorii contemporani, Philipp Otto 
Runge era cel față de care Friedrich Schlegel isi 
găsea mai multe afinități. El respingea categoric 


clasicismul lui 
Anton Raphael 
rea nazareenilor. 

August Wilhelm Schlegel spunea cindva că, în 
ultimă instanţă, geniul fratelui său se rezumă la o 
terminologie „mistică. Într-adevăr, Friedrich Schle- 
gel evolua în aceste limite, identificate de spi- 
ritul Critic al fratelui său. Pentru el misticul se 
afla în centrul noii voințe. El tinjea după o apa- 
rige suprapămînteană, după o supunere deplină a 
sufletului, aspirind la o „stare de iluminare si 
înălțare divină, o luminoasă resuscitare din noap- 
tea întunecată a mormântului, o încîntare a dra- 
gostei în mijlocul naturii suferinde, o stră fulgerare 
a frumuseţii interioare ...“ Toate acestea sînt no- 
Dun ce nu pot fi cuprinse în cadrul unei termi- 
nologii științifice. În convorbirile Die Gemăblde, 
fraţii, adoptind pseudonime, discută cu Caroline 
despre o serie de opere din colecţiile de la Drezda. 
În acestea se manifestă caracterul abstract al mo- 
dului lor de a contempla arta: „Unii preferă 
să privească tablourile cu ochii închişi, pentru ca 
imaginaţia să nu le fie tulburată (7)*. 

În 1804/05 Friedrich Schlegel a întreprins, îm- 
preună cu fraţii Boisserée, o călătorie în Țările de 
los, în Renania, Elveţia şi într-o regiune a Fran 
yei. Rezultatul acestei peregrinări — cartea Grund 
ziige der gotischen Baukunst (Trăsături funda- 


sau al lui 
fiind misca- 


Jacques Louis David 
Mengs, idealul său 








mentale ale arhitecturii gotice) — a fost, în 


un jurnal de călătorie. 


esenţa, 


Chiar dacă Schlegel n-a operat cu noţiuni exacte 
NICI in această carte, a emis totuşi unele constatări 
izbutite și pătrunzătoare relativ la esența arhitec- 
turii gotice. E] recunoștea, de pildă: „Arhitectura 
gotică este de însemnătate, și încă de una supremă; 
iar dacă pictura trebuie să se mulțumească de cele 
mai multe ori cu prea vagi, imprecise, greşit inter- 
pretabile aluzii la divinitate, arhitectura, in 
schimb, astfel gindita si aplicată, poate înfățișa si 
concretiza nemijlocit infinitul, prin simpla imitare 
a bogăției naturii“ 

Friedrich Schlegel afirmase răspicat că s-au ma- 
turizat condiţiile pentru un studiu istorisit al 
artei, pentru istoria artei. El a avut previziunea 
că: „Arta se bazează pe cunoaştere, iar știința ar- 
tel este istoria ei“ 


DESCOPERIREA PICTURII VECHI DIN COLONIA 


O contribuţie importantă în reevaluarea picturii 
şi arhitecturii gotice au avut fraţii Sulpiz (1783— 
1854) si Melchior Boisserée (1786—1851) (8). In 
anul 1803, au făcur împreună cu prietenul lor 
Bertram o călătorie la Paris, unde au văzut como- 
rile vechii picturi germane la Muzeul Napoleon. 
În 1804, împreună cu Friedrich Schlegel, s-au re- 
întors prin Belgia la Köln, orașul lor natal. 
Aici avuseseră loc între timp mari schimbări. În 
virtutea hotaririi din 25.2.1803 a deputaţilor Reich- 
ului, posesiunile mănăstirilor fuseseră 
secularizate. Minati de proaspătul lor entuziasm, 
tinerii iubitori de artă au adoptat în mod opera- 
hotarirea, de însemnătate istorică de a salva 
operele de artă sortite pieirii din mănăstirile si 
bisericile desfiinţate. În cursul anilor petrecuţi de 
Friedrich Schlegel soţia sa la Köln, ei au 


bisericilor si 





Lost 
martorii dispersarlı unor considerabile tezaure de 


artă, din care fraţii Boisseree au reuşit să salveze 


numeroase opere capitale. 
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Sulpiz Boisserée redă astfel aceste evenimente: 
„În timpul absente noastre, la începutul iernii, 
merece şi bisericile desfiinţate au fost golite şi 
tot ceea ce n-a fost luat de călu ugării izgoniți, ceea 
ce n-a fost confiscat de împuterniciţii guvernului, 
a fost vîndut cu cea mai reprobabilă grabă unor 
comercianţi şi unor neguţători de vechituri. În 
urma acestei răsturnări violente au ieşit la iveală 
o serie Y lucrări preţioase, pînă atunci necunoscute, 
care şi-au gasit locul în colecțiile unor cu- 
iu MG şi amatori de artă, în special în 
colecţia canonicului Wallraff şi a comerciantului 
Lieversberg. Am găsit printre acestea picturi care 
nu numai că erau prețioase în sine, dar erau de 
natură a trezi cele mai îndrăzneţe speranţe rela- 
tiv la ceea ce s-ar mai putea ascunde în întuneric 
Şi uitare“ 

In urma activităţi lor de colecționari ei au 
fost puşi în situația de a-și clarifica poziţia şi 
ideile faţa de comorile achiziţionate. Au încercat 
prin a delimita din punct de vedere artistico-istoric 
școala de pictură din Colonia de cele străine. Dar 
tinerii entuziasmați de artă au văzut totodată dis- 
părînd pentru vecie numeroase clădiri vechi, im- 
portante ale eus Fraţii Boisserée au fost 
martorii oculari ai reapariţiei unor picturi murale 
gotice, acoperite de secole, ce se iveau pentru o 
clipă cu prilejul demolării bisericilor, înainte de 
fi nimicite pentru totdeauna, 

Astfel, relatarea lui Sulpiz 
un document de mare pret. El scria: „O mulțime 
de picturi murale care deveneau ici-colo vizibile 
pe zidurile dezafectate ale bisericilor și mănăsti- 
rilor părăsite, dovedeau cu prisosinga vechimea 
și ampla activitate a acestei școli de pictură bi- 
zantinizantă din Colonia. Am văzut asemenea pic- 
turi murale cu prilejul demolărilor, pe atunci frec- 
vente, la Köln. Se săpa în acest scop la temeliile 
unor stâlpi, cărora li se puneau proptele de lemn; 
acestora li se dădea foc, iar în momenul în care stil- 
pii se prabuseau, vedem desprinzindu-se de pe zi- 
duri şi bolți stratul de tencuială sub care apăreau 


Boisserée constituie 


pentru o clipa, ca luminate de fulger, suprafețele 
pictate, ca sa dispară apoi pentru totdeauna“ 

Despre colecţia fraţilor Boisseree, care mai 
tirziu a ajuns la Heidelberg iar de acolo a fost 
vîndută la München, s-au pronunţat principalii 
scriitori ai vremii. Demnă de relevat este în primul 
rînd contribuţia lui Goethe cu care Sulpiz Boisseree 
a purtat timp de doua decenii o bogată co- 
respondenta. Din această corespondenţă, ca și din 
numeroasele vizite făcute de Goethe la Heidel- 
berg și de Boisseree la Weimar, a rezultat o vie 
discuţie despre faima, virtuțile şi despre însemnă- 
tatea vechii arte germane, dar și a celei elene, egip- 
tene și italiene, și deopotrivă cu privire la relaţiile 
lor reciproce. 

Într-o scrisoare adresată lui Goethe la 15. II. 
1817, Sulpiz Boisseree și-a dezvoltat ideile despre 
o viitoare istorie a artei: „...În ce mà priveste 
sint convins cà o cunoastere precisă a istoriei tim- 
purii à artei mai noi sau creștine ar putea risipi 
cu totul îndoielile si confuzia care mai stäruie în 
legătură cu dezvoltarea artei elene. N-avem decit 
să examinăm, de pildă, relația dintre arta bizan- 
tina si cea italiană, ca să vedem cit de mult se 
aseamănă ea cu relația dintre arta egipteană ŞI 
cea greacă. Oricine este lipsit de pre ejudecăţi $1 CO- 
respunzator infor mat, nu se va gîndi s sa nege vreo- 
dată influența, chiar îndelungata predominanga 
a artei bizantine in [talia a în Germania; și cu 
toate acestea arta s-a dezvoltat ulterior într-o 
manieră proprie în țări, diferentiindu-se 
chiar pe regiuni. 


aceste 


Fără asimilare ea tradiţiei o adevărată cultură 
umană pare imposibilă; această trăsătură se mani- 
festă pretutindeni în istoria universală, sub cele 
mai variate forme. Trebuie doar să încercăm a 
deosebi elementele ce dezvoltă specificul grefat pe 
moştenirea culturală, pornind totdeauna de la lu- 
cruri văzute, de la contemplarea vie şi nu de 
la idei preconcepute, așa cum a făcut-o Sc Schelling, 
care ar fi vrut să facă din istoria artei o isto- 
rie a naturii, iar operele oamenilor să le judece 
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după aceleași legi cărora le sînt fenomenele 
naturii... 

Se observa chiar și în acest caz marele avantaj pe 
care îl creează posibilitatea de documentare minu 
Se in istoria mai recentă a artei. Dacă ne gin- 
dim, însă, că sîntem înzestrați din belşug cu monu- 
mente si informaţii pentru a ajunge treptat la o 
elucidare completă a istoriei de arta pe o peri- 
oadă asemănătoare ca durată şi evoluţie cu aceea 
ce durează de la Sesostris pînă la Pericle — am 
în vedere perioada de la Constantin și Grigore 
Mare pînă la Leon al X-lea — trebuie să recu- 
noaştem că ar merita osteneala să căutăm aici un 
criteriu comparativ“ 


supuse 


cel 


PRIMA ISTORIE A ARTEI MEDIEVALE 


O sinteză istorică a întregii arte medievale pe care 
o reclama Sulpiz Boisserée, exista însă la acea data. 
Era opera omului de știință francez Seroux d'Agin- 
court (1730—1814) (9). De mult terminatà in ma- 
nuscris, lucrarea in 6 volume — publicate — cite 
unul la Paris, primul volum abia din 1811 — era 
încheiată în 1823, purtind titlul: Histoire de l'art 


par les monuments... (Istoria artei prin monu- 
RE i 
Ca si frații Schlegel, d'Agincourt continua tradi- 


ţia începută de W inckelmann cuasa Istorie aa artei 


antice . El încerca sa infatiseze istoria artei în 
largi corelaţii, ca un proces evolutiv, făcînd prin 
urmare din devenirea artei obiectul cărții sale. In 
1776 


d'Agincourt a studiat monumentele păstrate 
în sudul Franței. În 1777 a plecat în Anglia, în 
Ţările de Jos si în Germania, in 1778, în fine, in 
Italia. La Modena s-a intilnit cu Tiraboschi, la 
Veneţia cu Cicognara, iar la Neapole cu Angelika 
Kaufmann. În 1787 l-a întîlnit pe Goethe. 

Încă din prefață, unde expune planul general 
al operei sale în șase volume, el se referă la Win- 
ckelmann. Substituie însă antichităţii opera lui 
Cimabue și a lui Giotto. În prima parte se ocupă 
de arta greacă, cu o schiță a condiţiilor istorice. 
Dezvoltarea istorică o vede — ca Vasari si Winckel- 








mann — avînd o perioadă de înflorire la început, 
una de decadenta ce îi urmează şi o reînnoire în 
secolele XV—XVI. Diferitele genuri sint tratate 
distinct. 


In volumul al doilea se consacră sculp- 
turii și picturii, în al treilea urmează lista plan- 
şelor cu explicaţii exacte, iar în al patrulea plan- 
șele cu ilustraţii, al căror adaos constituie o ino- 
vage în acea epocă. Se afla aici, în ilustraţii lu- 
crate cu grijă reprezentind relevee arhitectonice si 
gravuri după sculpturi şi picturi, un material ilustra- 
tiv unic pentru acea vreme. Planşa finală repre- 
zintă un bust al lui Nicolas Poussin, cu menirea 
de a demonstra că și Seroux d’Agincourt evolua 
în cadrul tradiţiei franceze pe care o continua. 

După apariţia sa integrală, opera, al cărei autor 
decedase cu zece ani în urmă, a produs mare sen- 
zaţie la Paris. Ea introduce o viziune istorică 
şi aducea o reevaluare a evului mediu ce câștigase 
importanţă si datorită eforturilor depuse de Ale- 
xandre Lenoir, directorul Muzeului monumentelor 
franceze. Vivant Denon a fost de asemenea 
influenţat de exemplul lui d’Agincourt în ceea ce 
priveşte preferința sa pentru artiștii din secolele 
XIV şi XV. Paillot de Montabert a scris sub in- 
fluenţa lui d’Agincourt lucrarea sa Dissertation 
sur les peintures du moyen âge et sur celles qu'on 
appelle gothiques extrait d'un ouvrage inédite sur 
la peinture. (Disertaţie asupra picturilor medievale 
si a celor numite gotice, extras dintr-o lucrare 
inedită despre pictură, Paris 1812). El a dezvol- 
tat chiar o viziune concentrată asupra artei 
dinaintea lui Rafael, concepția sa prefigurind pre- 
rafaelitismul. Tehnica picturală a constituit de ase- 
menea obiectul atenţiei sale scrutătoare. 


Alături de Paillot de Montabert, Artoud de Montor 


(1772—1849) se numără și el printre succesorii lui 
d'Agincourt. Opera sa Considerations sur l'état 
de la peinture... (Consideraţii asupra situaţiei 


picturii ..., Paris 1808) a apărut in 1840 într-o 
a treia editie amplificata, purtind titlul semnifi- 
cativ de Peintres primitifs (Pictori primitivi). 
Influenţa durabilă a lui d'Agincourt mai poate fi 
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sesizată în 


scrierile Tbe poetry of Christian Art 
(Poezia artei creştine) de Alexis Francois Rio (1836) 
şi in Sketches on the History of Christian Art 
(Schițe pentru istoria artei creștine, 1847) de lor- 
dul Lindsay. 
ROMANTISMUL FRANCEZ 
lerenul pentru reînvierea antichităţii creştine a 


fost pregătit de opera lui Francois-René de Cha- 
teaubriand (1768—1848) (10). Chateaubriand care, 
hrănit cu tradiţia lui Voltaire si Rousseau, se so- 
cotea adversarul lui Napoleon, a contribuit la 
declanșarea mișcării romantice mai ales prin lu- 
crearea Le Génie du christianisme (1802). 


802). Entuzias- 
mului pentru antichitate i-a opus înflăcărarea pen- 
tru evul mediu, in 


care vedea valori si frumuseți 
3 
considerate ca 


specific creștine. Dupa întoarcerea 


gel 
sa din America de Nord, unde a trăit un an prin- 
tre in idieni, a 


publicat nuvele cu un caracter ro- 

mantic, ai căror eroi erau indieni piei roșii si 
ee Se 

cuceritori. Cu Atala si Rene (1801) romantismul 


a cîştigat un ascendent serios în Franța. 
Muzeul 


monumentelor franceze condus de Ale- 


1 M / - y \ 
xandre Lenoir (1762—1839) a creat baza reeva- 
luării artei medievale. Lenoir a organizat, cu preţul 
unor eforturi indirjite, un muzeu de artă me- 


dievală conținînd operele de artă confiscate în 
umpul revoluţiei; paralel cu instituţia lui Denon, 
acest muzeu a început să exercite o influență con- 
siderabilă. Colecţiile, sistematizate 'ronologic, au 
fost deschise publicului încă din anul 1795. 


Inriurirea goticului a devenit si mai puternică 
in Franţa odată cu apariţia romanului Notre 
Dame de Paris (1831). În capitolul II al cărţii a 
[ Victor Hugo (1802—1885) isi expune 
In genere ideile cu privire la artà si la legitatea 
dezvoltirii arhitecturii, despre care credea cà trece 
de la teocratie la democraţie. Ca exemplu el cita 
arhitectura medievală. Fäcind abstracţie de modi- 
ficarea realitatilor Hugo 


cincea, 


sociale, vedea în dez- 








voltarea tiparului cauza ce a dus la decaderea 


p 





arii arhitecturi 
e cu Vasari, el plasează perioada 

în renaștere: „Arhitectura împrumuta 

forme elene și romane, devenind o neautentică artă 


Această de e poartă denumirea de 
Hugo a în Michelangelo sfîrșitul 
evului mediu: „Acest gigant al artei a aşezat Pan- 
theonul peste Parthenon si a crear catedrala Sf. 
Petru din Roma, o operă măreaţă, care ar fi me- 
ritat să rămână i unică în felul ei; căci este ultima 
faptă originală a arhitecturii, semnătura unui titan 


3.5 
CiasiCa. 





Renastere“ 


sub o imensă cronică de piatră, care s-a închis 
pentru totdeauna“ 
Ceea ce a urmat, i se părea decadenţă totală lui 


Hugo, care a găsit pentru arhitectura postgotica 


lei de 


formuläri critice, în felul celei de mai jos: „Fie- 
care ţară are o ca ted Irala Sf. Petru; Londra are 
una, Parisul chiar două. A fost ultima rătăcire a 
unei arte mari, Se ZC devenită infantilă 


3 1 
înainte Ge a mi uri“ 


NAZAREENII STORIA ARTEI 
inriurit de tradiţia spirituală a fraţilor Schlegel, 


istoricul de artà J. D. Passavant (1787—1861) 








avea contingente nu numai cu viziunea francezà 
des spre arta ci, e litatea sa de pictor, si cu 
artistii conte m pe "anl, de asemenea cu mişcarea 
muzeală recent E caii at (11). 


Passavant s-a născut la F 
comerciant, urmînd să devină el însuși negustor. 
Aptitudinile sale îl îndemnau însă sa îmbrăţişeze 
profesiunea de artist. A plecat la Paris şi a studiat 
pictura în atelierul Ee Jacques-Louis David si al 
baronului Gros. 

_Tovarasıi de atelier îl porecliseră cu destulă iro- 
nie „Al re scht I 

Passavant a făcut o primă călătorie in Italia 
în anul 1813. In 1817, la Florenta, Rumohr La 
inițiat in metodica istoriei de artă. Prima sa carte, 
Ansichten bildenden Künste und Dar- 








'rankfurt ca fiu al unui 





über d lie 
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stellung des Ganges derselben in Toscana zur Be- 
stimmung des Gesichtspunktes, 'elcbem die neu- 
deutsche Malerei zu betrachten ist (Consideratiuni 
asupra artelor plastice si prezentarea evoluţiei 
acestora în Toscana în vederea stabilirii criteriilor 
după care trebuie apreciată noua pictură germană), 
a apărut în 1820. Ca autor al lucrării anonime 


era indicat „un artist german la Roma“ 


aus U 











Passavant a abordat istoria artei potrivit 
prilor nazuinge artistice si celor cultivate de naza- 
reen din Roma. A combătut violent clasicismul 
lui Goethe, avînd convingerea că acesta dă expre- 
sie unor idei noi, avansate. 


Rumohr, de 


pro- 


care Passavant se astepta sa fie 


sprijinit, s-a pronunţat dispreguitor la adresa 
scrierii, spunîndu-i lui Niebuhr: „Conţine multe 
lucruri bune, dar și multe eronat gindite si, mai 


ales, un jalnic aparat documentar cu referiri su- 
perticiale la Luigi Lanzi, Vasari si alţii; privită 
chiar ca o compilaţie, lucrarea abundă în negli- 
jenge și nu mă îndoiesc cà va dăuna mult artis- 
tilor germani contemporani“ 

În 1833 au apărut schița lui Passavant despre 
prietenul său Franz Pforr si cartea sa Kunstreis: 
durch England und Belgien (Călătorie artistică 
prin Anglia $1 Belgia). În 1834 a plecat pentru a 
doua oară în Italia, ca să se ocupe în continuare 
de pictura lui Rafael. Primise încă în 1830 mi- 
siunea să completeze și să reediteze cartea lui G. 
Chr. Braun despre Rafael, apărută la Wiesbaden. 
Această reeditare a devenit pentru el un pretext 
de resistematizare a întregului material; a rezultat 
în cele din urmă marea sa carte Raphael von 
Urbino und sein Vater Giovanni Santi (Rafael din 
Urbino a tatăl său Giovanni Santi), care a apărut 
în anii 1839—58. 

Concluzia cărții este exprimată în cuvintele: 
„Asttel Rafael Santi va rămîne mereu unic în istoria 
omenirii, iar operele sale, atîta vreme cît un reflex 
al lor va mai dăinui pe pămînt, vor exalta — 
asemenea unei raze divine luminind această exis- 
tență agitată — toate sufletele nobile, däruindu-le 
o mare fericire“ 










stă adulare imnică a lui Rafael in spirit 
ean a contribuit la subaprecierea ulterioara 
entuziasmul senti- 
ematică a 





nazare 
a artistului. Passavant a reunit 
cu munca si 





^1 
mental al 





istoricului 
primului volum Passavant a de- 
Institutului de artă Stadel din 
a apărut We derungen durch 
egalerie (Peregrinäri prin galeria de 
in 1860—1864, la Leipzig, marea sa 


Le peimtre-graveur ... 





ULTIMUL ROMANTIC 


John Ruskin (1819—1900) a influențat simţitor 
formarea pump politice, sociale si artistice 
ale vremii sale El a continuat tenc lingele miş- 
cării romantice Er a încercat să le armonizeze cu 
un sentiment modern al vieţii. Ruskin era consi- 
derat în secolul al XIX-lea unul dintre spiritele 
cele mai influente ale epocii. Cărţile sale au atins 
tiraje mari. Tolstoi l-a numit cel mai remarcabil 
moralist al conten ^ raneit agi sale. 








părinții Săi puritani 
La vîrsta de 18 ani 
ntr : din Oxford pentru a 
studia arhitectura, geologia și mineralogia. Se pare 
că pentru Ruskin natura şi arta erau situate, 
încă de la ince eput, același plan. Primul articol şi 
l-a publice vista de arhitectură, sub pseu- 
donimul Kata Physin. Ca pictor a fost el levul lui 
Copley Fieldi Harding. 

Prima sa lucrare, Modern Painters (Pictori mo- 
derni) (5 volume, 1843—1860), a culminat cu jus- 
lui William Turner, care stirnise 
pe atunci proteste unanime in Angla Titlul ini- 
tial al primului volum din Modern 
Turner şi cei vechi. Unii critici merseseră atît de 
departe, încît îl decl pe pictor nebun; sin- 
gur tînărul Ruskin i-a luat apărarea, avînd succes 
numai 23 de ani 


John Ruskin 7 
extrem 


YT. 
a Lini 
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tificarea operei 


ainters era 





arase 
arase 


cu apologia sa: La vîrsta de 


1961 








s-a ridicat singur împotriva criticii oficiale — și 
a izbutit să fie convingator. Turner a devenit erou 
national, iar Ruskin a fost considerat încă din 
tinerețe drept unul dintre cei mai importanți critici 
al Angliei. 

Un critic al lui Ruskin a scris despre Modern 
Painters că nu este numai opera unui geniu, ci şi 
a unui geniu susținut de bogatie. Intr-adevar, Rus- 
kin n-a fost niciodată nevoit sa cîştige bani și s-a 
bucurat întotdeauna de independența materială, 
grație unei averi de cca 200 000 £ mostenita de la 
tatăl sau, 


n 1848 -a căsătorit cu o rudă înde- 


tată, Euphe: mia Gray. Căsătoria n-a fost con- 
sumată însă niciodată, fiind anulată în 1854. Eu- 
phemia s-a recăsătorit în 1855 cu prerafaelitul 
Millais. Relaţiile ulterioare ale lui Ruskin cu sexul 
opus, de preferință cu fete foarte tinere, au rămas 
la fel de problematice. Din 1878 a avut crize de 
dezechilibru mintal, care s-au accentuat atît de 
mult în cele din urmă, încît în ultimii 15 ani 
de viaţă a trebuit să se retragă din viața publica. 

Spre deosebire de majoritatea cunoscătorilor de 
artă, de ieri şi de azi, Ruskin scria pentru toată 
lumea. Spre a se putea adresa tuturor oamenilor, 
şi-a modelat limbajul, facindu-1 un mijloc de comu- 
nicare accesibil. Căci numai ceea ce se enunţă clar, 


inteligibil, este corect gîndit 








La doi ani după apariţia primului volum din 
Modern Painters Ruskin a întreprins singur 
prima călătorie în Italia. Vechea artă italiană, 
îndeosebi cea din secolele XIII si XIV, a consti- 
tuit pentru el o revelaţie. A copiat fresce vechi. 

Naturii 5i artei contemporane i s-a asociat astfel 
erea trecutului viu. leor vázuta dintr-un 
unghi novator și prezentul revoluţionar s-au con- 
topit astfel in gîndirea sa într-un tot unitar. 

Cînd, în 1850 programatică „Ihe 
GC? a început să propage > telurile tinerilor pre- 

afaeliti, a uimit într- atita populația A bi încât 

q produs © dezori Ntare gei er la lumea as- 








A 
11 


revista 


tepta verdictul lui Ruskin, una 





) recunoscut ca 
ıtorıtate. La 13 şi 30 mai 1851 John Ruskin a 





luat in „Times“ apärarea prerafaelitilor si a ana- 
lizat pentru prima oară această mişcare. Artiştii 
Hunt, Rossetti, Millais erau încîntaţi și s-au strîns 
şi mai mult în jurul lui Ruskin, ale cărui cărți 
unii dintre ei le apreciaseră si înainte. 

După revenirea din Italia, Ruskin s-a străduit 


să-și fructifice materialul dobindit. A ţinut con- 
feringe si a scos cărți: The Seven Lamps of Archi- 
tecture (Cele şapte lumini ale arhitecturii, 1849), 
Ihe Stones of Venice (Pietrele Veneţiei, 1851— 


53), Giotto and his Work 
1853—1860), Mornings in (Diminegi 
la Florenţa, 1875—1877). Aces stea erau rodul unor 
intense studii de specialitate si tindeau, prin graiul 
lor, să transforme istoria într-un instrument de 
structurare a viitorului. 


(Giotto ȘI 


opera sa, 
zi 
Florence 


În jurul anului 1860, s-a produs un reviri- 
ment în viaţa lui Ruskin. El s-a concentrat asupra 
unor probleme sociale, dindu-si seama că temeliile 
culturii erau amenințate. Astfel, în anul 1860 au 
apărut în revista „Cornhill Magazine“, editată de 
Thackeray, articole semnate de Ruskin, care atacau 
radical ansamblul sistemului social din Anglia. Pà- 
rerile sale aveau o înrudire surprinzătoare cu cele 
exprimare de Marx şi Engels în Manifestul Co- 
munist din 1848. Ruskin însuşi se declara comu- 
nist, dar luînd în considerare restul vederilor sale 
aristocratice si radical conser vatoare, preciza că 
e un comunist „de școală veche“ 


Rezistenţa împotriva postulatelor lui Ruskin 
a fost atît de acută încît seria articolelor a trebuit 
oprită iar Ruskin a început să fie evitat. S-a încer- 
cat readucerea lui în domeniul scrierilor despre artă, 
considerate ca neprimejdioase. 

Totuși Ruskin găsise un adept neîndoielnic mai 
preţios decît toti criticii la un loc, și anume pe 
Thomas Carlyle. Acesta scria: „Am citit articolul 
dumneavoastră cu voluptate, cu exclamatii de 
bucurie și, deseori, cu hohote de is si strigăte de 
bravissimo. Un lucru ca acesta, azvirlit într-o bună 
zi într-o jumătate de milion de cutii craniene bri- 
încuiate, va face mult 
următorii şapte ani în 


tanice Persistau 1n 


munca $i dobinditi 


bine 


aceasta 
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acelaşi succes ca acela pe care l-aţi obţinut în pic- 
tură. Pina atunci, mă bucură ca de acum înainte 
să aparţin minorităţii de două voturi“ 

În 1854 Ruskin a înfiinţat Societatea 
protecția vechilor edificii. Societatea se mărginea 
în mod deliberat să conserve vechile clădiri și nu 
voia, aşa cum se întîmpla în numeroase alte ţări, 
să le „îmbunătăţească“ printr-o restaurare ,gtiin- 
uibică“ 


pentru 


Cînd, in 1877, urma să fie restaurată biserica 
ibaţiei de la Dunblane, Ruskin se revoltă atît de 
tare, încât îi scrise parohului: „Stimate domn, res- 
taurările sînt, în toate cazurile, fie izvoare de ve- 
nituri grase pentru arhitecţi, fie rodul vanitági 
prelatului respectiv, și eu le consider ca apartinind 
celei mai dăunătoare forme de înșelăciune si lāu- 
dăroşenie. Trebuie să declar că restaurarea abației 
de la Dunblane, a celei mai atragătoare ruine din 
Scoţia, ba într-un anume fel cea mai fermecătoare 
din lume, constituie cea mai trivială brutalitate de 
care se face vinovată Scoţia de după Reformă. As 
fi mult mai bucuros să aflu ca a fost așezată o 
linie ferată de-a curmezisul ruinei iar pietrele rā- 
mase din ruină au fost aruncate în riu. Al dv. 
totdeauna sincer, John Ruskin“ 

In 1869 Ruskin a devenit profesor de istoria 
artei la Oxford. La batrinete n-a fost lipsit de 
ciudăţenii. A avut însă totdeauna convingerea 
onestă că ar fi răspunzător de educaţia morală și 
culturală a poporu ului siu. 

A greşit cînd a pornit o campanie plină de 
ură împotriva Palatului de cristal (Cristall-Palace) 
al lui Joseph Paxton. Această construcţie — una 
din cele mai geniale ale secolului al XIX-lea — i s-a 
părut o „seră pentru castraveți“. Ruskin a conti- 
nuat să susțină părerea eronată că structura socială 
medievală poate fi salvată prin revitalizarea tradi- 
tiei meșteșugărești. calea ferată, 
folosea niciodata: A dispus, chiar, ca 
ie transportate cu trenul. 
al unor lucrări Cat istoria artei, 
Ruskin nu 


El ura fabricile si 
care 


niciodată cărțile sale sa nu 


A 


LULUI de eco- 


nomie politică și al unor scrieri sociale, 


poate fi clasificat într-o categorie anume. El a 
spart pretutindeni — ca ultim reprezentant al 
romanusmului — tiparele existente, a gîndit, a 
sii ntit şi a judecat în d independent. In plus, ge- 
niul sau literar i-a îngăduit să exercite o largă 
influență asupra contemporanilor săi. În secolul 
al XX-lea John Ruskin reapărea în năzuinţele 
„Jugendsul“-ului, in scrierile programatice ale 
„Bauhaus“-ului, de asemenea în literatura de avan- 
gardă. Multe dintre no eratele enunțate de el 
la mijlocul secolului al XIX-lea relativ la fuziunea 
artel cu viaţa, a moi ic cu societatea, a culturii 
cu comunitatea socială, își așteaptă înfăptuirea pînă 
în zilele noastre, 








IX 
RUMOHR SI SCOALA BERLINEZÄ 
DE ISTORIA ARTEI 


KARL FRIEDRICH VON RUMOHR 


Insemnatatea lui Karl Friedrich von Rumohr 
(1785—1843) pentru istoria artei a fost relevată 
şi de contemporanii săi (1). Gustav Friedrich 
Waagen, directorul galeriei de pictură a Muzeului 
din Berlin si unul dintre protejatii lui Rumohr, 
spunea: „Este un lucru demult acceptat de 
toti artiștii şi amatorii de artă ge 'rmani care au 
cur ups de istoria artei, cá In ce priveste temei- 
ja investigaţiei, fineţe: spiritul ui de observaţie, 
nu este ușor să-l egaleze cineva pe domnul von 
Rumohr, astfel încît, de fapt, în scrierile sale efor- 
turile științifice axate pe cercetarea istoriei pic- 
turii mai noi sînt exprimate în modul cel mai 
pertinent“. Rumohr se familiarizase de timpuriu 
cu operele de artă plastică. Îşi aducea aminte cà 
vazuse la vîrsta de 15 ani colecţia de pictură de 
la Söder: „Îmi amintesc cu plăcere cu cîtă inde- 
pendenţă i sentiment şi judecată... am contem- 
plat pentru intlia dată la Sóder un număr mai 
mare de picturi bune sau excelente. Am optat, farà 
ezitare, pentru minunatele Ruysdael-uri ale aces- 
tei colecţii, am studiat cu sirg micul Correggio . 
l-am respins puţin ironic pe așa-zisul Raf ael - $i 
l-am pus la îndoială pe Claude Lorrain. Cu toate 
că din punct de vedere istoric nu-i cunosteam de- 
loc pe acești pictori; totuși... am dedus, prin 
comparaţie cu acel Correggio, că așa-zisul Rafael 


trebuie sa fie un tablou incomparabil mai recent“ 
Inca din lucrarea sa de tinereţe despre grupul sta- 
tuar antc „Castor și Pollux“ el se distangase de 
conceptia lui Winckelmann. 
Rumohr a întreţinut relaţii 


cu cele mai mari 


personalități ale vremii sale, cu Goethe, Hinrich 
Steffens, Wilhelm si Alexander von Humboldt, 
Friedrich și August Wilhelm Schlegel, Ludwig 


Tieck dh Bert tina von Arnim. Discursul lui Schelling 


din 1807: „Cu privire la raportul dintre natura si 
arta plastia" — l-a impresionat in mod deosebit. 
Dintre numeroasele publicații ale „lordului atins 


de spleen“ , care singur recunoștea că este capricios 
si incapátinat „ca un cal de birjă“, scrieri 


istoria artei nu se aflau pe vremea aceea în centi ul 





atenţiei publice. În 1822 a publicat sub numel 

3 SE Sr jet zi, Se 
servitorului sau König un Handbuch der Koch- 
kunst (Manual de arta culinara), in care incearca 


să-și convingă contemporanii de avantajele unei 
alimentaţii naturale. Era adesea tachinat din pri- 
cina slăbiciunii sale pentru mesele bogate. Caroline 
Schlegel nu putea suporta faptul că „apetitul său 
nesatios“ era tot atît de bine „cultivat“ ca „simţul 
său pentru artă“. În 1808 ea îi Paulinei 
Gotter: „Nu i se poate obiecta consideratia acor- 


scria 


dată artei culinare, este însă dezgustätor să auzi 
un om vorbind cu aceeaşi pietate despre un rac 
de mare ca despre pruncul Isus“ 

În memoriile sale, Adolf Friedrich conte von 


Schack dă si el o relatare amuzantă despre legătura 


intimă dintre artă si arta culinară la Rumohr, des- 
pre bucătăria transportabilă cu ajutorul căreia 

; ; A ta 
crea miracole gastronomice la curţile regale din 


Berlin şi Copenhaga si despre ospetele de la moşia 


sa Rothenhausen de lingă Liibeck: „De cîte ori 
avea musafiri la proprietatea sa din Holstein, 
aceştia erau invitati, înainte de masă, să care îin- 


preuna cu el pietroaie ca să-și stirnească pofta de 
mincare 

In 1834 Rumohr a publicat o $ 
keit für Alt und Jung politetii pentru 
mari si mici) iar în 1835 Der Hunde Fuch- 
senstreit, un poem în versuri iambice neregulate, 


Schule der Höflich- 





cu 6 ilustraţii de Otto Speckter. Rumohr colectiona 


$1 gravuri, al 








pri nre de Ostade, Rembrandt, 
Both, Poussin. 51-a încercat si practic puterile în 
tehnicile grafice. In 1823 a tradus o culegere de 


povestiri italiene. Necasatorit, Rumohr a sfîrșit 
prin a fi considerat un excentric la bätrinete 

Lucrarea Italienische 
italiene), apărută in 1827, marchează o cotitură in 
Știința despre artă. Iniţial Rumohr nu voise să 
realizeze decît o traducere a lui Vasari; acest pro- 
lect a devenit însă treptat o prezentare cu totul 
nouă a întregii evoluţii a picturii italiene. Cartea 
nu numai că a pus într-o nouă lumină arta italiană, 
dar a dat, pentru prinia oara dupa Lanzi si Win- 
ckelmann, o prezentare de ansamblu elaborată po- 
trivit criteriilor unei metode istorice si unei utili- 
zári critice a surselor. Rumohr a studiat critic ope- 
rele predecesorilor säi Ghiberti, Vasari, Lanzi gi 
Cicognara si a verificat utilitatea lor pentru cer- 
cetarea stuntifica. Istoricul Niebuhr La iniţiat în 
metodologia studierii documentelor, a lecturii iz- 
voarelor si a analizei lor critice. 

Spre 
mai 


Forschungen (Cercetări 








deosebire 
putın 


de subiectivismul mai mult sau 
pronunţat al predecesorilor săi și al 
contemporanilor săi romantici, Rumohr căuta cri- 
terii obiective și punea în discuţie fapte ştiinţifice 
certe, 

Tezei lui Hegel, 
nifestarea sub 


R umo! 


potrivit căreia „Arta este ma- 
formă sensibilă a ideii absolute“, 
ir îi opunea teza sa: „Arta este atît ,cuprin- 
derea, cít si reprezentarea, cu totul intuitiva, opusa 
conceptelor sau gîndirii în concepte, a unor lucruri 
ce coplegesc sufletul omenesc De în condiţii date, 
fie în orice condiţii“ 
Carl von Lorck a încercat să sintetizeze în trei 
puncte importanţa lui Rumohr pentru istoria artei: 
„1. Rumohr porneşte de pe o riguroasă poziţie 
critică de cunoscător, însușire care trebuie for- 
mată prin investigarea operelor originale şi care nu 
poate fi atinsă decît în contact direct cu originalele. 
2. Rumohr a fost primul care a degajat cu ener- 
gie istoria artei de anecdotismul nuvelisticii baroce, 





Stalienifche 


Sorfhunge 


“en. 
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C. $8. von 


Rumohr. 





Zwepte Theil, 
EE EE 


Berlin und Stettin, 
in ber Nicolai'fhen Buchhandlung 


1827. 


X. C. V, von Rumohr: Studii italiene, 1827 

militind pentru studiul operelor si biografiilor de 
artisti exclusiv pe temeiul izvoarelor... (,metoda 
filologică“). 

3. În sfîrşit, Rumohr a fundamentat, într-o vi- 
ziune mai largă, interpretarea sensului profund al 
operei de artă...“ 

Karl Friedrich von Rumohr a relatat el însuşi 
evoluţia concepţiei sale. Într-o operă târzie, din 
1832, Drei Reisen nach Italien (Trei călătorii în 
Italia), el își rememorează evoluţia si istoriseste 
viaţa, de la primele lecţii de desen cu Fiorillo, la 204 





Göttingen, pînă la maturizarea concepţiei sale des 
pre arta 

Y relatat de asemenea eforturile personale pe 
care le-a depus, intervenind in arta vremii sale, 
prin sprijinirea artiștilor tineri. S-a ocupat îndeo 
sebi de două personalităţi, de pictorii Franz Horny 
şi Friedrich Nerly. Asemenea lui Reynolds, a ajuns 
la următoarea concluzie fundamentală: „Nu ştiu 





dacă s-a luat vreodată în considerare că, într-un 
anumit sens, fiecare artist în parte e chemat să 
repete, prin eforturi și propria sa activitate, în- 
weaga istorie a artei“. Dar straduinga sa în această 
direcţie a rămas zadarnică. Episodul intilnirii lui 
Rumohr cu Friedrich Nerly constituie un exemplu 
nefericit al mecenatului artistic. 

Influenţa lui Rumohr a fost imensă, actionind 
asupra politicii artistice a marilor muzee din Ber 
lin, Drezda, şi Copenhaga. A fost un critic sever 
în „disputa muzeală“ de la Berlin. S-a ridicat în 
primul rînd împotriva consilierului aulic Hirt, ca- 
ruia i-a dat să înţeleagă că îşi asumă răspunderea 

pentru opiniile si sfaturile sale: „Iar pentru aces- 
tea nu sînt dator a da nimănui socoteală, în afară 
de conștiința mea. — Sper că știți ce-i aia, domnule 
consilier aulic Hirt?“ 

Rumohr a fost o figura-cheie în geneza istoriei 
de artă. El a avut, ca Hegel, o perspectivă uni- 
versală, deşi a știut să-și pastreze independenţa, 
distantindu-se de teoria artei, de estetica si filo- 
zofie. Preocupärile sale tehnice si seriozitatea do- 
cumentării acordare fiecărei opere de artă in parte, 
eruditia sa critică au fost deschizătoare de drumuri. 

Rumohr a fost primul care a examinat cu un 
larg spirit de toleranţă, pe temeiul unor principii 
metodologice exacte, operele de artă ale epocilor 
trecute ca și pe cele contemporane. Independentă, 
gîndirea lui n-a fost atinsă de curentele vremii, care 
constituiau pentru Fiorilo o „epidemie a idealu 
lui“, nici de contribuţiile lui Goethe si ale protec- 
torilor de artă din Weimar, nici de efectele Grau 
ale teoriei lui Lessing sau de concepţiile școlii ro- 
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După părerea sa, metoda științifică trebuie să 
pria elaborarea le riter obiective, la Sta- 
subiectivisn dui: Doar cel care e liber de 

orice preferința limitativà pentru curente, şcoli 


şi aspecte formale în artă, este in stare sa pă- 
trunda cu adevărat esenţa artei...“ 


FRANZ KUGLER 


La inceputul secolului al XIX-lea Berlinul era in 
Germania un centru spiritual de valoare egală cu 
Weimarul. Aici activaseră vreme mai scurtă sau 
mai îndelungată fraţii Schlegel, Schleiermacher, 
Schelling, Fichte și fraţii Humboldt. Cei doi piloni 
ai istoriei ştiinţei despre artă, G. W. F. Hegel 
Karl Bag erau deopotrivă legati de 
Berlin. Şi tot aici s-a realizat o sinteză din con- 
ceptille acestor două person alităţi covârșitoare 
Figura centrală a şcolii berlineze de istoria artei 
a tost Franz Kugler (1800-1858/(2). El s-a născut 
la Stettin, a studiat la Dairena din Berlin, 
unde s-a ocupat de literatură, muzică şi artele 
plastice. Cînd, dupä o scurtă întrerupere a studii- 
lor, s-a întors de la Heidelberg la Berlin, in 1827, 
s-a concentrat asupra arhitecturii si a studiat la 


von 





Academia de arhitecturä din Berlin, continuînd 
frecventeze și universitatea, 
Și-a dat doctoratul în 1831, în anul 1842 a 


fost numit membru al Senatului Academic iar în 
1843 a fost chemar să lucreze în Ministerul cul- 
telor, devenind referent pentru problemele artistice. 
Franz Kugler a încercat să restituie artei locul ce 
i se cuvenea în viața socială. Sarcina sa era „să 
cumpănească condiţiile exterioare ale artei, poziţia 
acesteia față de viaţă si societate, exigenţele artis- 
tului faţă de lumea exte rioară si cerintele acesteia 
față de artist, actionind în scopul reglementării 
acestor relaţii“ 

Prin această formulare genială, Kugler nu şi-a 
definit numai poziţia, ci a enunțat o exigentá va- 
labilă și e Din activitatea sa publică a rezultat 
scrierea Uber die Kunst als Gegenstand der 
Staatsverwaltung (Despre artă ca obiect al admi- 
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nistratiei de stat), în 
următorul 
von Humboldt: 

măsură 


fruntea căreia a așezat ca 

dagiu apartinind lui Wilhelm 
„Nu se poate repeta în suficientă 
că bucuria trăirii artistice este absolut ne- 
unei naţiuni, dacă i pastreze în 


motto 





cesara 





genere receptivitatea var“ 
Ar însemna însă să-i acordăm o apreciere în- 
gustă, dacă am starui în a vedea în Franz Kugler 


exclusiv istoricul de artă. El a devenit popular da- 
tortà unui lied An der Saale hellem Strande 
(Pe malul luminos al riului Saale), precum si 

torita lucrării sale — ilustrate de Adolph Menzel 
hichte Friedrichs des (Istoria 
lui Frederic cel Mare), care-şi găsea în vremea 
aceea locul în aproape liecare casă germana. Kug- 
ler a scris de asemenea piese de 


1 
aa- 


— Gesc Grossen 


teatru care au şi 


fost puse în scenă, a desenat si a compus muzică. 
El tine de tipul acelor primi istorici de artă care, 


cultură eg 


înarmaţi cu un solid arsenal de generală, 
s-au dedicat cu seriozitate cercetărilor de istoria 
artei. Ocazional Burckhardt şi-a caracterizat ast- 
fel dascălul: „O personalitate nobilă cu un ori 
zont larg deschis, depășind considerabil aria istoriei 
artel“(3). 

Casa lui Kugler a fost un centru cultural si spi- 
ritual al Berlinului. O frecventau regular scriitori 

E Heyse și Storm (4). Jacob Burckhardt 


ca Fontane 
a fost unul dintre discipolii lui Franz Kugler, de- 


seori prezent în anii de tinereţe în casa din Frie- 
drichstrasse nr. 242. 

Paul Heyse, devenit mai tirziu ginerele lui Kug- 
ler, relata despre această casă: „Casa lui Kugler era 


de înrilnire al unui cerc de tineri 
d SE 
Scan cu bucurie ele- 


pe atunci locul 


cu aspirații înalte, care se 





vii sai. Cel mai remarc ibil dintre aceștia, Jacob 
Burckhardt, născut in 1818, putea fi considerat 
de pe atunci un tinar maestru; el îl sprijinea pe 
prietenul sau mai virs irmînd o opinie pro- 
prie $i o mare beschte, de cunostinte pe care singur 


le dobîndise, astfel încît Kugler i-a putut încredința 
prelucrarea celei de a doua ediţii a Istoriei picturii, 
pentru care Burckl în cursul studiilor 


hardt culesese 
sale recente din Italia un imens material, cuprins 





i notițe de mai mare valoare. Nu banuiam 

ncă la ce poziţie dominantă în istoria artei şi cul- 
turii se va ridica în viitorul apropiat acest tinar, 
pe atunci în virstá.de 29 de ani, care inviora cer- 
cul nostru cu fineţea sa senină, cu înzestrarea sa 
poetică si muzicală. În vremea aceea își privea 
cu modestă suj punere maest rul mai vârstnic, se lăsa 
desenat, Abdätor. de către mătuşa Luisa şi cînta, 
dacă era rugat s-o facă, cîntece populare italiene, 
acompaniindu-si la pian vocea delicată, plină de 
sensibilitate“ 

Kugler era un cercetător cu o neobosită forţă 
de creaţie. Marile sale opere s-au născut pe lîngă 
numeroasele sale preocupăr ri de ordin social şi ar- 
tistic. Cele doua volume ale Massilia de pic- 
turá au aparut in 1837. Cu aceasta istorie a pic- 
turii Kugler a îndrăznit, fiind totuşi la începuturile 
unei științe noi, să mare sinteză a întregii 
picturi, Ca model metodologic îi puteau sluji doar 
Cercetările italiene ale lui Karl Friedrich von 
Rumohr. Kugler însuși şi-a taxat cartea drept o 

compilaţie, în fapt însă aceasta reprezintă mai cu- 
tind o viziune de ansamblu subiectivă. 

Manualul de istoria artei a apărut în 1841—1842. 
Nu trebuie să pierdem din vedere că acest prim 
manual fundamental de istoria artei a fost elabo- 
istoric de artă care avea doar 34 de 


cea 


atace o 


ani. Kugler a încercat să cuprindă în trei volume 
întreaga lume a artei, tentativă neegalată calitativ 
pînă aproape de vremurile noastre. 


Franz Kugler avea o natură optimista. El zicea: 
„Să pätrundem cu îndrăzneală in miezul vieţii, 
atîta timp cît trăim! Interacțiunea forțelor da 
roade mult mai mari decit dacă stăm să clocim, 
în nobilă izolare, o desàvirgire ce poate fi atinsă 
doar printr-o activitate comună. Căci blocul de 
piatră pe care îl integrăm clădirii nu este încă edi- 
ficiul însuşi“ 

În 1842 a apărut cartea despre prietenul său 
Karl Friedrich Schinkel și în același an articolul 
Uber den Pauperismus auch in der Kunst (Des- 
pre sărăcie si în artă), în 1853 și 1854 au eg 
lumina tiparului, trei volume, Kleine Schrif- 
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ten und Studien zur Kunstgeschichte scrieri 
si studii de istoria artei). 
Kugler a fost primul care 
meniu orizontul limitat al Europei. 
exista doar arta renaşterii, 
centrul interesului, si 


(Mici 


a depăşit în acest do- 
Pentru el nu 
atunci în 
mediu, 


aflată pe 


cea a evului redes- 











1 


romantici; el se ocupa de pe atunci de 
de la arta prei istorica = cea contem- 
discriminări geografice. Faptul 
influenţei lui Alexander von 
care Kugler l-a cunoscut de 
> la care a preluat următoarele cu- 


coperită de 
toate 
porană, 
se datoreaza 
Humboldt, pe 


menea bine şi de 


epocile, « 
fără a face 
poate 


asc 


vinte, figurind ca motto la Wannalul de istoria 
artei: Amănuntele realităţii nu pot fi deduse 


1 


pte. De acee a uni 


aceeasi 





(construite) din concej 
versului si istoria universală sint situate pe 
treapta a E 


empiricului Ass 
Ca A i în von Humboldt 


in geografie, Franz 


Kugler a fost in domeniul sau descoperitorul ge- 
nial al unor conexiuni universale. Cînd în anul 
1858 Kugler a încetat din viaţă, lucrări de mari 
KEES rämineau neterminate. Dacă acestea ar 
f: fost desävirsite, ar fi luat naştere — după cum 
income Paul Heyse — „un cosmos estetic“ 


WAAGEN 


Gustav Friedrich Waagen (1794—1886) a infiin- 
tat scoala berlinezä de istoria artei pornind de la 
practica (5). Waagen era originar din 
\vea relaţii strînse cu romanticii cu 

fens era înrudit. A ajuns la 
Boisserée. După o sedere mai lungă la 
studiat la Breslau (Wroclaw) şi Heidel- 
erg. La Roma a făcut cunoştinţa unor artiști con- 
temporani ca Führich, Schnorr von Carolsfeld, 
Koch, Overbeck si Cornelius. Rumohr l-a susţinut 
să obţină postul de director al galeri pictura 
din Berlin. 


(eck si 
istoria artei prin 


Un 
E: 
: 


)erg 





Waagen, care vizita frecvent capitalele euro- 


directorulu de 





pene, era considerat tipul ideal al 

muzeu. Deoarece poseda o vasta cultura vizuala, 
era adesea invitat sa aprecieze ca autoritate com- 
petentă valoarea unor opere de artă. Heinrich 
teffens s-a referit ocazional la memoria sa vi- 
zualä specializată pentru tablouri, s mult admi- 
rata de contemporani; „Am  pus-o deseori la in 


1 


Ki x ; S 
cercare. luam gravuri dupa picturi ma uit 


Hamburg. 


2101 344 





sau mai putin cunoscute, de la Paris sau din altà 
parte, ale cáror originale, dupa cum ştiam, le vä- 
zuse; el trebuia, înainte să-i pun gravura în faţă, 
să-mi descrie grupul și poziţia fiecărui personaj, 
iar el o făcea cu o exactitate care ma uimea“. Re- 
numit era şi extraordinarul său talent de povesti- 
tor. Lui Wilhelm von Bode ı s-a relatat la Peters- 
burg despre acest dar al predecesorului său: „Waagen, 
care a stat la Petersburg trei luni încheiate pen 
tru alcătuirea catalogului, a distrat întreaga curte“ 
Se spunea că ţarul ţinea să-l aiba în compania sa 
tot a doua seară. Cînd una dintre surorile taru 
lui l-a tachinat pe suveran din pricina interesului 
său atit de subit pentru artă, ţarul ar fi raspuns: 
„Niciodată n-am auzit glume atit de deşucheate 
Activitatea principala a lui Waagen a fost con- 
sacrată dezvoltării galeriei de pictură din Berlin, 
pentru care a reușit să achiziţioneze — în parte 
sub îndrumarea lui Rumohr — numeroase opere 
de arta. | s-a adăugat elaborarea marilor cata- 
loage. Faţă de acestea păleşte activitatea sa peda- 
gogică, exercitată începând din anul 1844, la uni- 
versitate. Dar numirea lui Waagen a stituit 
prima recunoaștere a istoriei de artă ca disciplină 


con 


universitara. 
Ca urmare a numeroaselor sale călătorii în 
Olanda, Anglia si Franţa au aparut notele de 


calatorie 
lucrare despre 
Schnaase, care 
spunea despre 


ale lui Waagen. În 1822 a publicat o 
Hubert şi Jan van Eyck. Carl 
pe atunci nu activa inca la Berlin, 
carte: „A 
drept in inima istoriei de artă, luminind graniţa 
arta modernă“ 


această nimerit cu ea 


dintre evul mediu și 


Si această carte era scrisă de un istoric de artă 


tînăr, în vîrstă de numai 28 de ani, dar care 
inaugura un nou domeniu al unei ştiinţe aflate 


doar la începuturile dezvoltării sale. În pofida nu- 


meroaselor prejudecăţi contemporane. Waagen a 


recunoscut însemnătatea epocala a fragor Van 
Eyck. In 1833 a publicat un elogiu Jui Rubens. 
Mai tîrziu au aparut alte opere ale lui Waagen, 


printre care, în 1862, Handbuch der deutschen 


und niederländischen Malschulen (Manual al sco- 
lilor de pictură germană şi neerlandeză). 

În funcţia pe care o ocupa, Waagen a avut mult 
de luptat împotriva birocraţiei. S-a pronunţat de- 
seori cu resemnare despre influența artisticului 
asupra societăţii: „Doar constatarea faptului că — 
în pofida indolentei generale și a atitudinii bar- 
bare față de artă si dezvoltarea ei — am suscitat 





şi am alimentat în unele cazuri, chiar dacă aces- 
tea sînt rare, înţelegerea pentru artă într-un sens 


mai profund, mai serios, precum si convingerea de- 
curgând din toate acestea, anume că facultatea de 
a pta acest de manife tare a spiritului, a 
cărei specificitate nu poate fi înlocuită prin nimic 
altceva, n-a dispărut în întregime, îmai aduce oare- 
care consolare în faţa unor "ecusideratiuri atit de 
sumbre* 


mod 











HOTHO 


Heinrich Gustav Hotho (1802—1873), a treia per- 
sonalitate de frunte a scolii din Berlin de istoria 
artei, era chiar berlinez (6). El pornea, desi mai 
tirziu avea să activeze în muzeografie, nu de la 
practică ci de la o sistematică cuprinzătoare, de- 





dusă din filozofia lui Hegel. Fusese în mod co- 
virsitor influențat de modelul anche filozof, f fapt 
pe care, le exaltarea romantica a epocii 


cuprins c xa 
sale, îl exprima în felul urmätor: ‚Consumat si 
ecătuir sufletește, fără speranță si fără credinţă, 
m-am aruncat în cele din urmă în braţele filozo- 
fiei și doar ea m-a acceptat, oferindu-mi consolare”. 
In anul 1818 Hotho a publicat prelegerile despre 
estetică ţinute de Hegel la H leidelber; 

Ca alți mari istorici de arta ai RR nici 
Hotho nu s-a limitat exclusiv la știința despre 
artă. A scris, de exemplu, o carte despre Berlinul 
muzical. Ca scriitor a creat tragedia Don Ra- 
miro, iar la universitate a ţinut cursuri despre 
literatura clasici niil 


Si pentru Hotho se 








german. 


urmare problema 





or sectoare ale cul 


la urma si 


realizării unei 


turii. Din acest candida pina 











din Berlin. Îi scria ast- 
„Căci mi-am propus 
tratarea esteticii 
strictă conexiune cu artei, spre a 
felul acesta, prin dezvoltarea istorică 
artelor, justificarea și confirmarea principiilor este- 
tice generale“ 

Hotho şi-a făcut debutul în 
din Berlin (Gemald eier ca asıstent (1832), 
ajung director al Cabinetului de 
Grosul activităţii sale era însă dedicat nu 
atit dobindirii unor cunoștințe referitoare la ope- 
rele de privite individual, cît mai degrabă 
pregătirii prelegerilor sale universitare. 


la Muzeul 
Alten stein: 
srtii ingific 

cu istoria 


pentru postul de 

e ministrulu 
ept 

do ar în 





oi eri 1n 


cadrul Pinacotecii 
ind, in 1860, 
stampe. 
arta 
Despre prima sa carte apărută în 1835, Vor- 
studien für Leben wnd Kunst (Studii preliminare 
pentru viaţă şi arta), Hotho însuși spunea ca nu 
fusese excesiv interesat de caracterul stiintifico- 
istoric al lucrării, cît ı prezentare atra- 
ctivà şi cà s-a „... străduit mai degraba să-și de- 


i ales de o 








monstreze înclinarea lăuntrică generală de a re- 
cepta si prezenta de artă, decît să scrie 
tratate istorice sau estetice“, 


În 1842/43 a apărut Geschichte der deutschen 
und niederländischen Male vei (Istoria picturii ger- 
si neerlandeze), in care SCH? aplica siste- 

mul ideatic de lire al lui He :gel la istoria artei, 
358 eterminată despre 





mane 








iar între 1855—1858 o lucrare ne 
şcoala de pictură a lui Hubert van Eyck. 

Si Hotho s-a referit iger la arta timpului 
său, e adevărat, însă, că de obicei la modul ne- 
gativ. El s-a pronunţat cu e împotriva 
școlii de pictură de la Düsseldorf, dar n-a se- 
sizat nici forțele reale ale picturii din secolul al 
XIX-lea. Se manifestau astfel riscurile unei me- 


Ge realitate si care te poate 








precaue 





tode prea puţin legată 








face să treci prea 
berlineza de 


esteticii 


şcoala 


Hotho la 
venea din direcţia esteticii, a 
căci pentru el istoria artei era o disci- 


Contribuția lui 
istoria artei 
hegeliene, 
plină filozofică. Hotho afirma: „Dacă se pune 
problema atingerii unui rezultat care să ne satis- 
facă, atunci înţelegerea estetică, facultatea unei cu- 








noasteri cuprinzătoare, poezia proprie a firii şi a 
privirii trebuie să acţioneze într-o asemenea uni- 
tate, încit nici una din aceste facultăţi să nu se 
mai manifeste independe nt 

Din pacate, insa, Hotho a neglijat temelia prac- 
tică, cunoașterea specificului artistic. Jakob Bruck- 
hardt îi scria, în 1847, lui Gottfried Kinkel des 
pre „... înflăcărarea nesăbuită, în sinea lui neade- 
varata, a lui Hotho“. Criteriile sistematice şi ma- 
rile sinteze n-au fost niciodată în stare să lămu- 
rească efectul sensibil al artei, care trebuie întîi 
trait. Tot ceea ce urmează se poate înfăptui doar 
pornind de la această trăire. 


CARL SCHNAASE 


Carl Schnaase (1798—1875) a fost de asemenea 
socotit multă vreme un outsider în istoria artei, 
el Fiind jurist (7). La ȘI Hotho, el nu pornea de la 
cunoaşterea individuală a operelor, ci de la con- 
cepţii determinate filozofic şi religios. Cu toate 
acestea, Schnaase a reuşit să influenţeze hotăritor 
dezvoltarea științei prin opera sa în opt volume 
Die Geschichte der bildenden Kiinste (Istoria arte- 
lor plastice). 

Schnaase s-a născut la Danzig si a studiat drep- 
tul la universitatea din Berlin. Si pe el l-a inriu- 
rit Hegel, pe care l-a audiat la Heidelberg și l-a 
urmat în 1818 la Berlin. La Hegel a găsit orizon- 
tul cuprinzător, corelarea particularului cu uni- 
versalul. 


călătorie în Italia, în anii 1826/27, el 
să studiez cronologic 
folosesc, în măsura în 


După o 
seria: „Proiectul meu este... 
istoria artei italiene, să 
e îmi sînt accesibile, operele 

impresiile pe care mi le-au inspirat şi 
să iau notițe despre ele, de asemenea să elaborez 
o sinteză coerentă“ 


EH 
Cal 


1 S . 
adecvate, sa-mı re- 


1mprospáateze 


In 1829 a obținut un post de procurator la 
Düsseldorf. A devenit secretar al Asociatiei artistice 


din Düsseldorf si membru al Curatoriului Acade- 
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cventa din cind in 





În 1830, Schnaase a întreprins o călătorie în 
Olanda, ca să publice apoi, în 1834, 
derländische Briefe risori), care continuă oare- 
cum tr ers jurnalelor de călătorie romantice, fiind 
însă mai obiectivă în ceea ce priveşte operele de 
artă. În Ade acestei cărţi Schnaase a pornit 
tot de la particular propunindu-si să descopere noi 
corelaţii. 


-t AT; 
artea 4X4C- 


La Düsseldorf, Schnaase a început să-şi ampli- 
fice proiectul initial vizind o istorie a artelor 
plastice. Contractul cu editura era încheiat şi pla- 
nul cărţii în mare măsură precizat, cînd a apărut, 
, primul volum al Manualului de 
t e Franz Kugler. Aceastà coincidentà 
l-a zdruncinat în primul moment pe Schnaase. Nu- 
wea un respect atit de profund pentru Kugler si 
vedea, cu deosebi: re, superioritatea acestuia in toate 
problemele tehnice ale artei, incit era cit pe-aci — 
cuprins de disperare — să-și abandoneze propria 
lucrare. În cele din urmă s-a arătat totuşi în stare 
a cîntări lucid atit facultăţile lui Kugler, cît și 
ale sale și să-și continue opera. Schnaase şi-a 
exprimat marea admiraţie pentru Kugler care nă- 
zuise spre acelaşi scop, dedicînd întreaga sa operă 
rivalului de la Berlin. 





| 
1 
d 





inceputul anilor celui de al cincilea 
deceniu al secolului trecut apáreau aproape simul- 
tan in Germania cele doua mari sinteze ale isto- 
rei de arta, privită într-una mai mult prin 
perspectiva artistico-pragmatică, în cealaltă printr-o 
perspectivă culturii. 

În 1848 Schnaase s-a mutat la Berlin, devenind 
consilier al Tribunalului Suprem. Aici a încheiat 
cel de-al cincilea volum al marii sale opere. În 
1857 a ieșit la pensie și s-a dedicat în întregime 
El, outsider-ul, era acum 


Deci, pe la 


filozofică şi de istoria 


studiilor de istoria artei. 
respectat şi recunoscut de toţi şi ca istoric de artă. 
Facultatea de Filozofie a Universităţii din Bonn 
i-a conferit titlul de doctor, regele Max al Bava- 


15 riei i-a atribuit ordinul Maximilian iar Academia 





berlineza de artă l-a adoptat ca membru de onoare. 
A facut călătorii — în 1858 în Italia, in 1860 în 
Belgia si în 1861 în Austria, fiind intmpinat la 
Viena de Heider și Eitelberger. 

Desi la o virstă înaintată, Schnaase a conti- 
nuat să participe activ la toate evenimentele cultu- 
rale din Berlin, s-a distanțat însă din ce in ce 
mai mult de arta vremii sale, considerind că-i 
lipsità de țeluri spirituale. Pina la urmă s-a con- 
centrat asupra artei creștine, a devenit co-înteme- 
ietor al Revistei de artă creștină şi a înființat 
Asociaţia pentru arta religioasă în cadrul bisericii 
evanghelice. 

Karl Schnaase şi-a formulat clar obiectivul: 
„Sentimentul vag al unei frumuseți pline de 
semnificaţie și reanimarea pur istorică a unui trecut 
constituie doar trepte preliminare. lreapta supe- 
rioară o reprezintă îmbinarea acestor două eie 
mente și intuirea, pe lîngă deplina desfătare pe care 
ti-o oferă fiecare frui nusete in parte, a raporturil or 
sale cu toate celelalte a a conexiunii lor istorice. 
Fireşte, însă, pe această treaptă a măiestriei, ni- 
meni nu poate pes cunoașterea.“ 

Schnaase însuşi n-a reuşit sa ducă practic la 
implinire această teză. I s-a reproșat mai tîrziu 
că între introducerile sale de istoria culturii şi 
analiza concreta a operelor lipseşte „cureaua de 
transmisie“. Abia elveţianul Jakob Burckhardt a 
atins, prin opera sa, această treapta. 

Istoria artelor plastice, la care Schnaase a 
lucrat timp de 21 de ani, era neterminată cînd el 
se stingea din We in anul 1875, la Wiesbaden. 
Opera se oprea la sfîrșitul evului mediu și lăsa 
netratată acea epocă de care urma să se ocupe în 
primul rînd istoriografia artei din perioada urmă- 
toare. 
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A 
JAKOB BURCKHARDT SI RENAȘTEREA 


TINERETEA 


„Cercetătorii istoriografiei r arta vor deschide la 
un moment dat un capitol distinct, dedicat operei 
lui Burckhardt, căci ansamblul evolutiv al artei 
italiene a fost în fond cuprins, cu toate corelarile 
sale, abia de către acest autor, care a știut să mar- 
cheze cu o remarcabilă autonomie de judecată 
accentele (Heinrich | Wolff. 
lin) (1). 

Hei wich Wölfflin consemna cu admiraţie apor- 
tul dascălului său, cu toate ca manifestase frec- 
vent rezerve față de opera lui Burckhardt, operă 
sub numeroase aspecte subiectivă, dacă nu chiar 
lipsită de Ree, ogl oime mai curînd pre- 
feringele personale ale eruditului elveţian. 

Totuşi, lui Burckhardt (1818—1897) i se dato- 
rează faptul că, perseverindu-se pe calea trasată 
de Kugler a de începuturile şcolii de istoria artei 
de la Berlin, opera de artă a dobindit o reiterată 
atenţie, fiind considerată în conexiunea raportu- 
rilor sale universal-culturale, atenţie dezvoltată 
prin studierea unui exemplu, acela al Renaşterii 
italiene. 


valorice necesare“ 


Tocmai în momentul în care istoria de artă se 
afla în căutarea unui sistem pe care credea a-l 
fi găsit în metodologiile ȘTIU işelor A &-a apă- 
rut Burckhardt oferind alternativa necesară. 
În felul acesta corelaţiile fireşti s-au Beer iar 





specificul artistic, nu numai al operei însăşi, dar 
şı al istoriografiei de artă, a pătruns din nou 
conştiinţe. 


În opoziţie cu spiritul doctrinar unilateral şi cu 





cultul fanatic al detalii Burckhardr căuta să 
judece ansamblul, cultura fiind pentru el“... sum 
eu dezvoltări ale spiritului care se proc duc spon- 
tan, fără a-şi atribui vreo w alabilirate universalà 


sau stringe ma . De aceea opera sa, ca s] aceea a 
lui Vasari sau Winckelmann, poate fi considerata 
ca avind valoare pilduitoare pentru dezvoltarea 
ISTOrIo gI rafiei de arta. 

Jakob Burckhardt afirmase ocazional relativ la 
propria sa evoluție: » Venind de la teologie, am 
căutat să-mi însuşesc noua știință căreia m-am 
dedicat nu în mod sistematic ci printr-o abordare 
alternativă din diverse laturi“. Într-adevăr, evo- 
luga lui Burckhardt nu corespunde defel celei a 
unui istoric de artă obişnuit, evoluția sa fiind 
chiar atipica. 

Iniţial fusese îndrumat de către tatăl său, preot 
al catedralei din Basel, spre studiul teologiei. Cu- 
rind însă Burckhardt a trecut la istorie si filo- 
zofie, ajungînd in cele din urmă istoric. 
A studiat intli la Basel, apoi trei ani la Berlin. 
Șederea berlineza a fost întreruptă printr-un se- 
mestru urmat la Bonn, unde s-a împrietenit cu Gott- 
fried Kinkel şi cu cercul acestuia. A obţinut ti- 
tul de doctor la Basel în anul 1843, cînd avea 
25 de ani. 





Despre profesorii săi berlinezi îi scria la 15 ia- 
nuarie 1840 prietenului sau Heinrich Schreiber: 
„Cînd am audiat primele cursuri ale lui Ranke, 
Droysen și Boeckh, am făcut ochii mari. 
statat că mi se 


Am con- 
întimplase ceea ce păţiseră acei 
cavaleri din Don Quijote cu doamnele lor: îmi 
iubisem știința din auzite şi ea îmi apare dintr-o 
dată într-o măreție gigantică, iar eu trebuie să-mi 
plec ochii. Abia acum sînt ferm hotărît să îi de- 
dic viaţa mea, renunţind poate la fericirea fami- 
liala; de acum încolo nici o sovaıala nu va mai 
pune stăpînire pe sufletul meu“ 
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Strädaniile lui Burckhardt au depăşit chiar de la 
Ze limitele istoriei de artă. În anii următori 
obţinerii titlului de doctor a scris critici în coloa- 
nele ziarului „Kölnische *. A activat de 


1n calitate de 


asemenea vreme 





Zeitung“, 
articole politice. Te- 
Ire 


ziarist al COL di ll 
tru care a redactat o serie de 
lul sau a fost de la început să se adreseze, într-un 
stil îngrijit, nu numai specia E ci tüturor a 
ate straturile sociale. Ca 
Burckhardt a acordat o 








A 


titorilor cu judecat 
scriitor ŞI eritic literar > 
mare ater 
necontenit stilul. Paul Heyse, care era prieten cu 
Burckhardt, spunea în 1860 despre limba acestuia: 
„Mlădioasă, alertă, economică în străluciri, dar ge- 
neroasă la locul potrivit, folosind toate mijloacele 
artistice pentru realizarea imaginii plastice“ 

Încă înainte de încheierea studiilor, în anul 1842, 
Jakob Burckhardt a scos o carticica intitulată Die 
Kunstwerke der belgischen Städte (Operele de 
artă ale oraşelor belgiene), rezultat al unei că- 
lătorii prin Belgia, întreprinsă după semestrul de 
vară de | la Bonn. Această scriere compusă în forma 
scrisorilor de călătorie romantice, era în întregime 
marcată de impresii personale, în care opera de 
artă privită individual juca rolul principal. 

În 1844 Burckhardt a devenit docent universitar 
la Basel iar în 1845 profesor extraordinar. Au ur- 
mat cîteva călătorii în Italia. Din 1848 şi-a con- 
tinuat activitatea didactică la Basel. În lucrarea sa 
de dimensiuni mai mari apărută în 1852, Die 
Zeit Konstantins des Grossen (Epoca lui Con- 
stantin cel Mare), a analizat temeinic perioada de 
trecere de la antichitate la arta paleocreștină. 
Înainte elaborase studii despre Konrad von Hofsta- 
den, Andreas von x și despre arhitectura 





limbii căutind să-și perfecționeze 








CICERONELE 


În 1853, în urma reorganizării învățămîntului, Ja- 
kob Burckhardt și-a pierdut funcţia didactica de 
la Basel, împrejurare de pe urma căreia a suferit 





toata viaţa. Vazindu-se „aşadar nevoit să-şi cis- 
tige existenţa cu scrisul, D veni ideea sa elaboreze 
un ghid de calatorie de tip nou despre Italia 

Astfel a luat naştere, în cursul următoarei sale 
călătorii prin Italia, Cicerone, un „ghid pentru sa- 
vurarea operelor de artă ale Italiei“. Despre cartea 
sa Epoca lui Constantin ..., Burckhardt îi scri- 
sese următoarele lui Wilhelm Henzen (7.11.1853): 
„Credeţi-maă, ştiam înainte de a ma apuca de carte 
că oamenii de ştiinţă n-o vor accepta niciodată“ 
Profeţie cu atît mai valabilă pentru „Ciceronele“ 
său, care prezenta într-o manieră nedoctrinară ope- 
rele de artă italiene. 

Jakob Burckhardt a relatat modul in care s-a 
născut cartea: „Am scris trei sferturi din carte în 
cursul călătoriei, într-o vreme în care existau pu- 
ține căi ferate, ghiduri necores ipunzátoare, iar fo- 
tografii deloc. Autorul vorbea peste ani cu plă- 
cere despre binecuvîntările călătoriilor din acea 
vreme, cînd te postai cu carnetul de notițe în faţa 
monumentelor, schigai ici o Papas, colo cite un 
fragment de sculptur: ı sau dispozitia tablourilor, 
şi trebuia să-ţi spui de fiecare dată: nu vei avea 
parte prea curînd s-o mai revezi“ 

Friedrich Nietzsche spunea despre „Cicerone“ 
„Există puţine cărţi care să stimuleze în asemenea 
măsură imaginaţia şi să pregătească nemijlocit 
gîndirea creatoare artistica”. Într-adevăr, puţine 
lucrări de referința în domeniul istoriei de artă 
sînt rise atit de neortodox, atit de viu şi 
Eher de orice înfumurare ştiinţifică. In timpul că- 
latoriei ig de un an prin Italia, Burckhardt își 
făcuse un principiu din a privi dimineţile ope- 


rele de artă, si a-și fixa după-amiezele impresiile 


în scris, chiar în cursul călătoriei. 

Burckhardt şi-a exprimat în De multe rinduri 
convingerea că o carte trebuie scrisă repede. Au- 
torul să nu se lase copleșit de v olumul mare al ma- 
terialului, trebuind să aleagă ceea ce lui personal i 
se pare important. După fiecare carte trebuie să fi 
disponibil pentru un subiect nou. 





O NOUĂ VIZIUNE ASUPRA RENAȘTERII 


Exact la o sută de ani după apariția cărţii lui 
Winckelmann Cugetări cu privire la imitarea . . ., 
care a deschis o epocă nouă în aprecierea artei 
din trecut, Burckhardt a restabilit, printr-o revo- 
Jupe similară, contactul cu opera de artă în sine. A 
fost totodată dezvăluit și un nou peisaj artistic. 
Ceea ce fusese Grecia pentru Winckelmann a de- 
venit Italia pentru Burckhardt și pentru orizontul 
artistic al epocii sale. Ca şi Winckelmann, Burck- 
hardt căuta să depășească stadiul biografiilor de 
ariei, El voia să găsească legea vie a structurării 

rtistice, și s-o exprime prin formule simple, clare. 

Această aspirație este și ea întru totul compara- 
bila cu nazuintele lui Winckelmann. Dintre toate 
cărțile acestuia, Burckhardt pretuia cel mai mult 
Istoria artei antice prin care cărturarul nord- 
german întreprinsese într-o epocă fundamental di- 
ferită o tentativă similară — aceea de a eviden- 
ţia concluzii noi pornind de la o puzderie de cu- 
nostinte nesistematizate. Burckhardt afirma in lim- 
bajul său drastic că încercase să iasă din talmeş- 
balmesul biografiilor de artisti pentru a ajunge la 
o „istorie pură a stilurilor si formelor“ 

Într-o scrisoare din 1877 scria: „În istoria artei, 
sarcina ce-mi revine mie personal este, după cum 
îmi pare, aceea de a descifra imaginaţia vremuri- 
lor apuse; de a lămuri ce viziune asupra lumii au 
avut cutare sau cutare maestru ori şcoală. Alţii 
înfățișează mai mult mijloacele artei din trecut, eu, 
nai voința ei (firește, atît cît sînt în stare). 

860 apărea, Die TENE der Renaissance in 

avind sub- 

'seu de Takob Burc khardt*, o lucrare 

in care apărea o denumire noua ca simbol al unei 
ıtregi epoci culturale. Ideile au fost progresiv 
transmise pînă către mijlocul secolului al XX-lea, 
fara a exista o conștiință clară a faptului că aces- 
tea se datorau transformarii radicale a valorilor 


declanșată de Jakob Burckhardt. 





Tema coincidea într-un mod cu totul deosebit 
cu predispoziţiile personale ale lui Burckhardt. 
Faptul că, privite dintr-o perspectivă mai nouă, 

l uri par a fi într-un anume sens „aran- 

3urckhardt, cà i-a rapit bunăoară părţi 
insemnate ed mediu în favoarea Renașterii, nu 
micşorează în nici un fel realizarea de a fi găsit 
pentru prima dată o noţiune coerentă pentru a 
desemna uriașul complex al renașterii italiene și 
de a fi fundamentat ca atare înalta apreciere a 
epocii respective. 

În pofida unor enorme deosebiri de vederi, 
Burckhardt a urmat totuși, în acest domeniu, tra 
ditia lui Vasari şi Winckelmann. El respingea goti- 
cul — căruia i se dedicase, în tinerețe, cu o exal- 
tare romantică — creînd astfel un fundal pe care 
se reliefa cu atit mai pregnant caracterizarea pe 
care 1-0 făcea renașterii. Dar și Burckhardt a folo 
sit d escoperi irile sale istorice — cum o facus 
altfel Y Jasari $i Winckelmann — ca arma si corectiv 

mpotriva propriei sale epoci. Detesta slábiciuniie 
acolla său, goana după căpătuială, ipocrizia mo- 
ralei Eurer 5.4. 

În 1867 a apărut Die Geschichte der Renais 
sance in Italien (Istoria Renaşterii Italia), care 
prezintă în linii mari arhitectura Renaşterii si care 
a rămas de fapt neterminată, întrucît urma să fie 
completată cu istoria picturii și sculpturii renas 
centiste. Heinrich Wölfflin spunea despre această 
carte: „După cum spuneam însă, cartea sistematică 
despre arhitectură îi plăcea cel mai mult dintre 
toate lucrările sale. El revenea mereu la ea, pre 
gătind noi ediţii. Dacă ar trebui s-o iau de la 
început, aș face numai incursiuni yartıale, repeta 


he soiemn 


el adeseori, odată cînd 
la cea de-a 75-a aniversare a 


a spus: a trata istoria artei pe crite Ii tematice, 


1astere — 


jata mostenirea pe care o las.“ 

Burckhardt, care după apariţia carți „Cicerone“ 
fusese numit profesor la Zürich, unde a ţinut 
cursuri în perioada 1855—1858, a fost rechemat 


in 1858 la Basel ca profesor : le i ie și 
i itul i. Din 1874 
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a mai predat, ca specialitate secundara, istoria 
artei. După 1867 s-a consacrat exclusiv activităţii 
didactice şi n-a mai publicat nimic. 


ISTORIA CULTURII ELENE 


După 1872, preocupările lui Burckhardt imbra- 
tiseazä un domeniu nou, cultura Greciei antice, 
aducind contribuţii fundamentale menite sa co- 
recteze pe marele său model, Winckelmann. Re- 
constituind 1 mental apariţia istoriei de artă ca sti- 
inta, indisolubil legatä de tema artei elene, el s-a 
limitat in mod EE ECH la autin sa di- 
dactica si nu si-a editat cursurile sub forma unei 
cărți, fapt întîmplat abia după moartea sa. 

În concepţia lui Burckhardt — în totală opo- 
zie cu cea a lui Winckelmann — lumea elenă 
reprezenta o esenţă nouă. Aceasta corespundea în- 
tru totul ideii pe care avea s-o formuleze ulte- 
rior Friedrich Nietzsche, care audiase cursurile lui 
Burckhardt la Basel. Imaginea lumii elene, pînă la 
el idealizată, a fost în aga masura Veto, în- 
cit Burckhardt scria în Weltge schichtliche Rare 
tungen (Consideraţii ge istoriei universale): 
Eps lui Pericle oferea o bon ora de Wewer? 
pe care ar respinge-o orice cetăţean chibzuit al 
zilelor noastre, o condiţie ce l-ar face iremediabil 
iefericit, chiar dacă n-ar Gen categoriei scla- 
vilor..., ci ar fi un cetăţean atenian cu drepturi 


depline“ 


OMUL ŞI DASCĂLUL 


Imaginea personalităţii lui Burckhardt ne-a fost 
transmisă de numeroși discipoli ai săi. În subiectivi- 
tatea sa, care-l făcea să respingă orice i 
progres, la fel ca pe Rembrandt sau 
era împotriva arugtlor moderni în g 
foarte muzical și-i plăceau în primul rînd Gluck, 
Haydn si Mozart. Influengatà de gindirea lui 
Schopenhauer, mentalitatea sa fundamentală 


puternic marcată de pesimism, 

























































































În anii mai virstnici purta părul tuns scurt, 
ceea ce îi punea puternic în relief nasul mare. 
Purta în genere gitul dezgolit, cămăși cu gulerul 
larg r äsfrint si cu fular negru. Arnold von Salıs 
ne informează că era uşor peltic și ca nu putea 
pronunța bine litera S, uneori vorbind chiar bil- 
bîit. La Basel porecla sa era „unser Köbi“*, în 
timp ce pe cînd era tînăr si frecventa casa lui 
Kugler la Berlin, doamnele îl porecliseră, din cau- 
za limbii sale ascuţite, „die reene Bosheit“ (rau- 
tatea personificată). 

Această limbă ascuţită nu se manifesta însă în 
relaţiile personale. Discipolul său Gothein descrie 
o vizită la Burckhardt: „Un adevărat filozof de 
mansardă, locuia într-o casă sărăcăcioasă cu Oo 
scară de- fi fringeai gitul; isi avertiza binevoitor 
vizitatorii să se aplece ca să nu se lovească la 
cap. Camerele erau de o simplitate spartană, fără 
perdele, fără covoare si fete de masă; iar biroul 
din lemn de brad, de la care isi putea plimba 
nestingherit privirea deasupra acoperişi urilor ora- 
şului, avintind-o spre liniile frumos mlädiate ale 
zärilor albastre, il slujise cu siguranță încă din 
anii studenției . . ." 


camera sa ER 


descriere: „Spatioasa, 

ajungeai urcind o scară abruptă si întunecoasă, 
avea, fata-n față cu usa de intrare, două feres- 
tre fără perdele, îngăduind o perspectivă modestă, 
ce se deschidea — peste un acoperiș scund de peste 
drum și pe lîngă un coș înalt — spre zările albastre 
ale landului B Baden și suita de dealuri a ținutului. 
Între cele două ferestre era așezat un scrin cu 
un raft de cărţi deasupra pe care se aflau volu- 
mele de care tocmai avea nevoie. La ne linga 
fereastră, așezat pe peretele lateral, se afla biroul 
sa, pe care găsea de obicei o cană plină cu ţigări 
de foi uşoare. Deasupra biroului, pe perete, două 
grav uri repre eze ntind imagini panoramice ale Ro 
mei. Pe scaunul de pai din fata biroului era pusă 


studiu "e care 


„Köbi al nostru“ (Kóbi —diminutiv dialectal—elvetian 


lui Jakob (N. tr.) 
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o cirpä de flanel verde, ca «protecţie pentru pan- 
taloni». Între birou şi peretele cu uşa, un fotoliu. 
Pe acest perete, dessupra unui pian, o mică pic- 
tură ovală in ulei, o natură moartă cu fructe, si 

> fotografie a gek ui Burckhardt, Antistes Ja- 
kob Burckhardt. În colţul către al doilea perete 
lateral — o sobă de teracotă albă. Linga tereas- 
tră, în stînga, o sofa mică sau mai bine-zis o 
ladă cu perne pentru șezut, spate si cap. În fața 
acesteia o masupa dreptunghiulară de brad lacuita 
în maro“. 

Karl Schefiler relatează într-o anecdotă pro- 
verbiala modestie a lui Burckhardt si teama sa 
de lume: „După o împotrivire îndelungată, ‚Jakob 
Burckhardt s-a lăsat convins de studenţii săi să se 
fotografieze. Studenţii i-au comunicat fotografu- 
lui ziua si ora, ora iil sa fie absolut liber. 
La ora stabilită a apărut un om cu aspect säraca- 
cios, foarte simplu imbräcat: «As vrea sa ma foto- 
grafiez». «Nu se poate acum», zise fotograful, «aş- 
tept un profesor foarte renumit», la care Burck- 
hardt se indeparta făra nici o replică, in mare 
grabă“ 

Se mai povesteşte că Burckhardt ştia sa pre- 
julasca un vin ca Chäteau Neuf du Pape, ca vor- 
bea in dialect si că s-a evidenţiat ca poet dia- 
lectal, cà mergea des la teatru, unde prefera locu- 
rile in picioare; noaptea cînta cu plăcere la pian 
şi făcea plimbări în împrejurimile impädurite; lăsa 
lesne impresia unui cetățean oarecare cu orizont 
mărginit şi se înţelegea mult mai bine cu mese- 
riaşii, padurarii sau cu Gran decît cu savanții 
vremii sale. 


limp de vreo 30 de ani, din 1867 pînă la 
moarte, Burckhardt n-a mai publicat nimic. Își 
consacrase Întreaga activitate prelegerilor, precum 
si conferințelor susținute in fața unui public etero- 
gen. C ontactul nemijlocit cu publicul îl fascina într- 
atita, încît a ţinut cca 170 de conferinţe de isto- 
rie universală şi istorie a Ser occidentale, despre 
arta culinară a elenismului, despre procesiunile 
din antichitate, despre colecţiile de artă și despre 
o sumedenie de alte teme din istoria culturii. În- 


semnătatea acestor conferinţe nu poate fi sufi- 
cient apreciată. 

Discipolul sau Heinrich Wölfflin a descris mo- 
dul in care Burckhardt își aborda si aprofunda 
materialul didactic: „A fi audiat cursurile lui 
Burckhardt constituie o amintire pentru toata 
viaţa. Erau prelegeri elaborate absolut artistic, în 
care însă arta se ascundea sub aparența mani- 
lestării spontane, întimplătoare. Vorbea absolut 
liber, foarte fluent şi curat, totodată cu maximă 
economie mijloacelor de efect. Inclinat prin tem- 
perament spre patetism, el igi rezerva intensităţile 
de expresie pentru m :omentele cu totul deosebite, 
cind vorbea misterios in surdină și glasul îi vibra, 
de exemplu cînd se referea la frumuseţea ca- 
tedralei din Köln sau la uriaşul talent al lui Ru- 
bens. Mai frecvent îşi manifesta umorul, însă atît 
de subul, încît doar puţini sesizau starea de spi- 
rit electivă a vorbitorului. Fraze cu caracter ge- 
neral auzeai extrem de rar. Faptele istoriei tre- 
buiau sa vorbeasca de la sine, sı doar in surdinä 
lăsa să-i scape cite un accent al fatalismului, care 
facea parte din concepţia sa despre lume. 

In modul său de viața şi în activitarea sa di- 
mae Burckhardt impingea piná la extrem re- 
ızul doctrinar. Heinrich von Geymüller spunea: 
(M nu-i era mai antipatic lui Burckhardt de- 

toceala. Nici un tocilar nu este cu adevaraı 

spunea el odată. Burckhardt însuși era 
isi sirguincios in cel mai inalt grad. In cei 33 de 
ani cit ne-am cunoscut... nu l-am vazut niciodata 


altfel decit lucrind la biröul sau. Nu se bizuia 


c 


SN, 


pc geniul sau innascut...' 
ingust Burckhardt il caracte- 
riza ca pe un mestegugar lipsit de orizont si sen- 
sibilitate. El spunea adeseori: „A fi universal nu 
înseamnă a gti cit mai mult posibil, ci a iubi cît 
nai mult posibil“ 


Pe „specialistul“ 


Consecința opiniilor sale neobișnuite era că nu-i 


plăceau discuţiile, convorbirile cu colegii de breas- 
la şi congresele de istoria artei, nici contactele 
cu compatrioţii din străinătate. A afirmat odată în- 
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tr-o cozerie, relativ la istoria artei practicată cu- 
rent în universităţi, că s-ar putea intimpla ca 
„istoria curentă a artei“ (fortlaufende Kunstge- 
schichte) să se soldeze curînd cu un „public cu- 
rent“ (fortlaufende Publikum)* 

Pornind totdeauna de la subiectiv, axindu-se 
asupra a ceea ce il fascina in momentul respec- 
tiv, el stia totuşi să-şi aprecieze foarte bine valoa- 
rea. Intr- o scrisoare din 21 martie 1853 adresată 
poetei Emma Brenner -Kron citim: „Nu merita ca 
în această scurtă viață paminteana sa cedezi esen- 
valul în schimbul Pape aparente". Burckhardt 
a rămas întotdeauna fidel acestui precept funda- 
mental. 


MOȘTENIREA 


Două din operele sale postume — Die Erinne- 
rungen aus Rubens (Amintiri din universul lui Ru- 
bens) $i „Consideraţii asupra istoriei universale“ au 
devenit într-un fel eun nentul sáu. Spre deosebire 
de celelalte observatii ale sale cu privire la baroc, 
in genere critice, opera lui Peter Paul Rubens i s-a 
de ciiin ca o forţă artistică înrudită cu propria sa 
fire. Unele fraze ale sale relativ la Rubens pot fi 
Seege aproape autobiografic: „In înfățișarea 
calmului, a existentului, are alături de ceilalți mari 
artisti, o poziţie proprie şi va inspira privitorului, 
în funcţie de predispoziția si starea de spirit a 
acestuia, fie atracţie, fie repulsie, dar nu va lăsa 
pe nimeni indiferent . 


„Consideraţiile asupra istoriei zeii apă- 
rute pentru prima oară în anul 1905 în ediţia 
lui Jakob Oeri, plasează opera de artă în sine 
şi arta acolo unde le este locul — în societate. 
În această carte Burckhardt analizează relaţiile 
reciproce dintre stat, religie și cultură în interde- 
pendenta lor. El rezumă: „Nu există de fapt ni- 


* Joc de cuvinte: folosit în ambele cazuri fortlaufend, 
respectiv curent, înseamnă si „cel ce-o ia la sánitoasa". 


(N. tr.). 


















mie etern, imuabil. La fiecare virsta gindim alt- 
tel”. 

Astfel s-a format viziunea sa despre moştenirea 
spirituală, pe care a tratat-o atit de creator: 
‚Si-acum să ne aducem amin te cit de profund 
îi sîntem îndator aţi trecutului, privit drept con- 
tinuitate a spiritului, care face parte din su- 
prema noastră zestre spirituală. Tot ce poate sluji 
cît de puţin 2 acestei cunoașteri trebuie strîns cu 
preţul oricăror eforturi si cheltuieli, pînă vom 
ajunge la reconstituirea deplină a unor orizonturi 
spirituale trecute. Raportul fiecărui secol faţă de 
această moştenire constituie în sine un act de cu- 
noastere, adică ceva nou pe care proxima genera- 
tie o va adăuga moştenirii, ca fapt istoric, adică 
depăşit“ 

Noul dinamism al viziunii istorice îşi găsește aici 
expresia deplină, determinind configurarea unor 
tendinte de mare importanță din istoriografia, pre- 
cum si din istoriografia de artă, a secolului 


al XX-le 
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im antiken Urteil (Arta şi artistul in judecata antici 

lor), München 1925; Ernst Kris şi Otto. Kurz: Die Le- 








ger vom Künstler (Legenda despre artist), Viena 
1934. 
(2) Despre Platon cu arta plasucă: Erwin Pa 





noi sky: Idées Berlin 1924 (19602); Edgar Wind: The 
ios Phobus. Untersuchungen über platonische Kunst- 
philosophie (Cercetări privind filozofia artei la Platon), 
in: Zeitscl rift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissen- 
schaft 26, 1932, H. I. M. Broos: Plato's beschouwing 
van Kunst en Schoonheid (Conceptia lui Platon des- 
pre artă si frumos), Leiden 1948; W. J. Versenius: Mime- 
sis. Plato's Doctrine of Artistic Initation and Its Mea- 
ning to Us (Mimesis. Doctrina lui Platon despre 
imitaţia artistică si semnificaţia acesteia pentru noi), 
în Philosophia Antiqua, Leiden 1949; T.B.L. Webster: 
Plato and Aristotel as Critics of Greek Art (Platon si 
Aristotel ca critici ai artei greceşti), in Symbolae Os- 
loenses 29, 1952; P. M. Schul: Platon er l'art de son 
temps pibe şi arta vremii sale), Paris 19523; C. R. 
Lodge: Plato's Theory of Art (Teoria lui Platon despre 
artă), Londra 1953; Bernhard Schweitzer: Platon und 
die bildende Kunst der Griechen (Platon si arta plas- 
ticá la greci), Tübingen 1953; E. Huber-Abramovicz: 
Das Problem der Kunst bei Platon (Problema artei la 
Platon), Winterthur 1954; X. F. Bouchery: Plato en de 
beeldende Kunst (Platon si arta plasticä), in: Gentse 
Bijdragen tot de Kunstschiedenis If, 1954; Hermann 





























Bauer: Kunst und Utopie (Artă şi utopie), Berlin 
1965 o 38 şi urm, 

Mulţi artişti s-au pronunțat totuşi asupra unor pro 
bleme ale artei lor, ca Policler, Nikias, Apelles si 
Pamphilos. 

(4) Bernhard Schweitzer: Xenokrates von Athen (Xeno- 
crate. din Atena), in: Schriften der Königsberger Ge- 
lehrten Gesellschaft, Geisteswissenschaftliche Klasse IX, 
I, Halle 1932. 

(5) Ipostaza literară a descrierii operelor de artă se poate 
urmări de la Homer la Filostrat. 

(6) Cornelius Gurte: Über Pausanias (Despre Pausanias), 
Graz 1890; Carl Robert: Pausanias als Schriftsteller 
(Pausanias ca scriitor), Berlin 1909. 

(7) Traducere de C, G. Siebelis, Stuttgart 1827. 

(8) K. Jex-Blake şi E. Sellers: The Elder Pliny’s Chap- 
ters on Art (Pagini despre artä din Pliniu cel Bätrin), 
Londra 1896; A. Kalkmann: Die Quellen der Kunst- 
geschichte des Plinius (Sursele istoriei artelor la Pliniu), 
Berlin 1898; S. Ferri: Plinio il vecchio, Storia delle arti 
antiche (Pliniu cel Bätrin, Istoria artei antice), Roma 
1946; Giovanni Becatti: Arte e Gusto (Artă si gust), 
Florenţa 1951. 

(9) Pentru filosofia artei din timpul antichităţii tirzii au 
fost hotărttori Plotin şi Augustin. 

(10) Despre concepţia artistică a evului mediu: Erwin Pa- 

nofsky: Abbot Suger, Princeton 1946; E. de Bruyn: 

Etudes d'estétique médiévale (Studii de estetică medie- 

valá) Brüges 1946; Richard Krautheimer: Introduction 

to an lconography of Medieval A (Introdu- 
cere in iconografia arhitecturii medievale), Journal 

of the Warburg and Courtauld idest s "5. 1950; 

Erwin Panofsky: Gothic Architecture and Scholasticism 

(Arhitectura gotică si scolasticismul), Latrobe 1951; 

Julius Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica (Li- 

teratura artistică), Florenţa 1956?, pag. 15 si urm, 

În Bizanţ a existat o vastă literatură ee um Pe 

muntele Athos canoanele consemnate de căl ugărul Dio- 

nysius au deve enit determinante pentru pictura de icoane 

a secolelor următoare. 

(12) Trattato della rra (Tratat despre picturä), editat 
de H. Ilg, Viena 187 

(13) Hans Kunze: Das EN der französischen 
Früh- und Hochgotik (Problema fațadelor in goticul 
timpuriu si matur francez), Leipzig 1912; Hans R. 
Hahnloser: Villard de Honnecourt, Viena 1935; Robert 
Branner: Three Problems from the Villard de Honne- 
court Manuscript (Trei probleme din manuscriptul lui 
Villard de Honnecourt), in: The Art Bulletin 39, 
1957. 

(14) Friedrich Rintelen: Dante über Cimabue (Dante des- 
pre Cimabue), in: Monatshefte für Kunstwissenschaft 
1913 şi 1917. 





— 


$) Frey: Einleitung der Ausgabe des 


ww 
bes 











(15) Lionello Venturi: La critica d’arte e Francesco Pe- 





trarca itica de artă si Frances Petrarca), in: 


(16) Floerke: Bünstlernovellen der Renaissance (Povestiri des- 


pre artişti din Renaşiere), Munc 





en 1910. 


) Julius von Schlosser: (Quellenbuch chichi 
des abendlàndischen — Miitelalters (5 Istoria 
artei a evului mediu occidental), , Ni 
XLVIII. 





lonymu 





becchiano (Introducere De ediția Anonimului 
becchiano), Berlin 1892; G. Calò: Filippo Vil 
Evert van den Grinten; Enquiries into 
Ari listorical Writing. Stud ol Art 
tions and Terms up to 1850 (Investigaţii in istoria is- 
toriografiei artei. Studii privind funcțiile şi termenii is- 
torie: artei pină către 1850), Amsterdam 1955. 





istorica] l'unc- 





(19) Julius Schlosser Magnino: La Letteratura arusuca, Flo 


renja 19567, pp. 91—98. 


20) André Chastel: Marsilio Ficino et l'art (Marsilio. Ficino 


si arta), Gene 1954. 


y 





Erwin Panofsky: Idea, Berlin 1960*; Hermann Bauer: 
Kunst und Utopie (Artă şi utopie) Berlin 1965, pag. 
29 si urm. 





Alberti ca filosof de artă) Strassburg 1911; M. L. 
Gengaro: Leone Battista Alberti, Milano 1938; Kenneth 
Jark: L, B. Alberti on painting (L. B. Alberti despre 
EN în: Proceedings of the British Academy 30, 
1944; G. Hellemann: Studien zur Terminologie der 
Nunsuheoretischen Schriften L. B. Aiberus (Studii des 
crierilor de teoria artei ale lui L. D. 
ie, Köln 1956; M. Gosebruch: „Varieta“ 
schaftliche Renaissance- 


I Behn-Krause: L. B. Alberti als Kunstphulosoph (L 
B 
{ 

















pre terminolo 
Alberti), Diserta 
bei L. B. Alberu und der wisser 








begriff (M. Gosebruch: „Varietà“ la L. B. Alberti 
si noţiunea ştiinţifică renaştere), in Zeitschrift für 
Kunstgeschichte 20, 1957; E. R. de Zurco: Alberti's 






[he of Form and Function (| 
pre forma şi funcţie), in Art Bi 
Krautheimer: Albertis lemplum Hetruscum 


eoria lui Alberti des- 
ılletin 1957; Richard 


ipium 





Hetruscum al lui Alberti), in Kunstchronik 15, 1960, 


pag. 364 şi urm. 


(23) Julius von Schlosser: Ghiberti, Berlin 1911; H. Kauf- 


mann: Ghiberti, in: Jahrbuch der preussischen Kunst- 
sammlungen 50, 1929; C, Planiscig: Lorenzo Ghiberti, 
Viena 1940; Julius Schlosser Magnino: La Letteratura 


l 








vb. 


Artistica, Florența 1956*, pp. 101 


(24) Julius von Schlosser: Lorenzo Ghibertis Denkwürdig- 


keiten („Comentariile“ lui Lorenzo Ghiberti), Berlin 1912 
J. P. Richter: The Literary Works of Leonardo da 
Vinci (Lucrările literare ale lui Leonardo da Vinci), 
Londra 1883; Lionello Venturi: La critica e l'arte di 








Leonardo da Vinci (Critica şi arta lui Leonardo da 
Vinci), Bologna 1919; Erwin Panofsky: The Codex 
Huygens and Leonardo da Vincis Art Iheory (Codexul 
Huygens si teoria despre artă a lui Leonardo da Vinci), 
l.ondra 1940; Julius Schlosser Magnino: Le Letieratura 
Artistica, Florenţa, 19562, pp. 161—198. 

(26) Eugene Müntz: Les historiens de Raphael (Istoricii lui 
Rafael), Paris 1884; Hermann Grimm: DasLeben Ra- 
phaels (Viaţa lui Rafael) Stuttgart 19276; Oskar Fi- 
schel: Raphael, Berlin 1962. 

(27) Beiträge zur Kunstgeschichte von Italien (Contribuţii 
la istoria artei din Italia), editat de Heinrich Wolfflin, 
19302. 

(28) A. von Zahn: Dürers Kunstlehre (Teoria despre artă a 
lui Diirer), Leipzig 1866; K. Lange şi F. Fuhse: Dii- 
rers schriftlicher Nachlass (Moștenirea scrisă a lui 
Dürer), Halle 1893; E. Heidrich: Dürers Handschrift- 
licher Nachlass (Moştenirea manuscrisá a lui Dürer), 
Berlin 1908; Erwin Panofsky: Dürers Kunsttheorie 
(Teoria despre artă a lui Dürer), Berlin 1915; acelaşi: 
Dürers Stellung zur Antike (Poziţia lui Dürer față de 
antichitate), in: Jahrbuch für Kunstgeschichte I, 1921/ 
1922; Max Hauttmann: Dürer und der Augsburger An- 
tikenbesitz (Dürer si antichitáple din Augsburg), in: 
Jahrbuch der preussischen Kunstsammlungen 42, 1921; 
Georg Weise: Dürer und die Ideale der Humanisten 
(Dürer şi idealurile umaniştilor), Tübingen 1953; Hans 
Rupprich: Dürers schriftlicher Nachlass (Moștenirea seri- 
sä a lui Dürer), I, Berlin 1956; Friedrich Winkler: Al- 
brecht Dürer, Leben und Werk (Albrecht Dürer, Viaţa 
si opera), Berlin 1957, 

(29) Dürer cunoştea şi planul oraşului Tenochtitlan, publicat 
la Nürnberg, în 1524. E. W. Palm: Tenochtitlán y la 
Ciudad ideal de Dürer (Tenochtitlán şi Oraşul ideal al 
lui Dürer) in: Journal de la Société des Américanistes, 
N.S. 1951, pag. 59 si urm. 

(30) Veth si Müller: Dürers niederländische Reise (Călătoria 
lui Dürer in Ţările de Jos), Berlin şi Utrecht 1918. 
(31) In 1509 Scheurl a tipärit si un elogiu al lui Cranach. 
(32) Erasmus din Rotterdam il aprecia pe Dürer ca artist 
si a avut cu el o scurtä intilnire la Bruxelles. Erwin 
Panofsky: „Nebulae in Pariete“, Notes on Erasmus’ 
Eulogy on Dürer (Note asupra elogiului adus de Eras- 
mus lui Dürer), in: Journal of the Warburg and Cour- 

tauld Institutes 14, 1951, pp. 34—41. 

(33) Editatá după manuscris — inclusiv continuarea lui An- 
dreas Gulden — si cu adnotări de G.W.K. Lochner, 
Viena 1875. 

(34) Despre Scheurl, Neudörfer şi Butzbach: Anton Sprin- 
ger: Der altdeutsche Holzschnitt und Kupferstich 
(Gravura veche germană pe lemn şi aramă), in Bilder 
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233 


aus der neueren Kunstgeschichte, vol. 2, Bonn 1867; 
Julius Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica, Flo- 
urm.; Wilhelm Waetzoldt: 


rența 19562, pag. 204 și 
Deutsche Kunsthistoriker (Istorici de artă germani), 
vol. I, Leipzig 1921 (Berlin 19652), pag. 13 şi urm. 


(35) Pentru "Ţările de Jos avem scrierea lui Jean Lemaire 
din jurul anului 1510, intitulată La couronne Marga- 
ritique, Ea a fost însă tipărită abia în 1549 la Lyon. 

(36) Ranfıl: Über die Kunstanschaungen in Baldassare Cas- 

"  tiglones Cortegiano (Despre opiniile artistice în Il Cor- 
tegiano al lui Baldassare Castiglione), în: Jahresbericht 
des fürsterzbischöflichen Gymnasiums am Knabenseminar 
in Graz, 1907; Julius Schlosser Magnino: La Lettera- 
tura Artistica, Florenţa, 19562, p. 231 gi urm. 

(37) Manacorda: Benedetto Varchi, 1903; Eduard Feuter: 
Geschichte der neueren Historiographie (Istoria istorio- 
grafiei moderne), München si Berlin 19368. 

(38) Storia fiorentina (Istoria florentina), 1527—1538. 

(39) Anton Springer: Das Ende der Renaissance (Sfirsitul 
Renaşterii), in: Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, 
volum I, Bonn 1867; Giorgio Sinigaglia: Saggio di uno 
studio su Pietro Aretino (Incercare de studiu despre 
Pietro Aretino), Roma 1882; A. Schultheiss: Pietro Are- 
tino în: Zeitschrift für Bildende Kunst 1891; Gauthiez: 
L'Aretin, Paris 1895; Karl Vossler: Pietro Aretinos 
künstlerisches Bekenntnis (Crezul artistic al lui Pietro 
Aretino), în: Neue Heidelberger Jahrbücher 1900; C. 
Bertani: Pietro Aretino, Sondrio 1901; Joseph Gantner: 
Michelangelo. Disertafie, München 1922, pag. 55 si 
urm.; Edward Hutton: Pietro Aretino, The Scourge of 
Princes (Aretino, biciul principilor), Londra 1940; Georg 
Weise: Manieristische und frühbarocke Elemente in den 
religiösen Schriften des Pietro Aretino (Elemente ma- 
nieriste şi ale barocului timpuriu în scrierile religioase 
ale lui Pietro Aretino), in: Bibliotheque d’Humanisme 
et Renaissance 19, 1957; E. Camesasca: Lettere sull'arte 
di Pietro Aretino (Scrisori despre artă ale lui Pietro 
Aretino), Milano 1957— 1960. 

(40) Jürgen Schulz: Vasari at Venice (Vasari la Venetia), 
in The Burlington Magazine 103, 1961. 

(41)Die Kultur der Renaissance in Italien (Cultura Rena;- 
terii in Italia), Leipzig 19281, pag. 153. 

(42) Mai tirziu, pe vremea papei Pius V (1566—1572), ti- 
närul El Greco se va oferi să picteze din nou întreaga 
frescă, dar „mai puţin şocant şi la fel de bine“. An- 
thony Blunt: Artistic Theory in Italy. 1450—1600 (Teo- 
ria artei in Italia. 1450—1600), Leipzig 192818, pag. 


153, 











(43) Joseph Gantner: Michelangelo. Disertagie. München 


1922. 











CAPITOLUL | 


(1)Ernst Benkard: Das literarische Porträt des Govanni 
Cimabue (Portretul literar al lui Giovanni Cimabue), 
München 1917, pag. 50 si urm.; Eugen Wolf: Die alle- 
he Vergilerklärung des Cristoforo Landino (Inter- 
a alegorică a lui Virgiliu de către Cristoforo 
andino), în: Neue Jahrbiict für das klassische AL 
um 43, 1919; Ottavio Morisani: Cristoforo Lan- 
The Burlington Magazine 1953. 
Schlosser Magnino: La Leiteratura Artistica, Flo- 
19562. 

germană de Karl Frey: Il libro di Ant. Billi, 
18° Ernst Benkard: Das literarische Porträt 
imabue, München 1917, pag. 54 şi urm; 
Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica, Flo- 
189—190. 

Magnino: La Letteratura Artistica, Flo- 
190 si urm. 
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(5) Identitatea lui Marcantonio Michiel cu Anto 

liano a fost dovedită de Theodor Frimmel. Der Ano- 
nimo Morelliano, Marcanton Michiels notizia d'opere 
del disegno. (Anonimul Morelliano, Insemnärile lui Marc- 


antonio Michiel despre opere de desen), Viena 1885 





(6) Julius Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica, Flo- 
renta, 19562, pag. 239 şi urm.; Ediţie nouă după Dia- 

o della pittura de E. Camesasca, Milano 1954, 

(7) Ediţie germană de Albert Ilg: „Von der hoched'en Ma- 
lerei* ( prea nobila picturä), Viena 1873; Julius 
Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica, Florenţa 
19562, pag. 243 şi urm 
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i i . Istange: Fine Folge 
von Hofzschnittporträts der Visconti von Mailand (O 
serie de portrete in xilo ale lui Visconti din 
Milano), în: Mitteilungen je 1 National- 
i 1904; Eduard I 
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azzo di Loro Altzze Sere 
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Kunstwissenschaft 18 rg Gro- 
des Giovanni Battista Gelli 
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Lisal 1548, tradu 
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Os desenhos das antigualhas que vio Francisco d'Ol- 
landa, pinter portugué O). Publícales con 
notas de estudio y preli 3. Tormo (Operele de 
artă din antichitate pe care le-a vázut Francisco d'Ol- 
landa, pictor portughez [1539— 1540]. Editare 
note si introducere de E. Tormo), Madrid 1940; 
Julius Schlosser Magnino: La Letteratura Artistica, Flo- 
renra 19562, pp. 281—285. 
(17) E. Plon: Benvenuto Cellini, Paris 1883/1884; Karl Voss- 
ler: Cellini’s Stil in seiner V (Stilul lui Cellini in 
descrierea vierii sale), in: Festgabe für Gröber, Halle 
1900; J. B. Stupino: Cellini, Florenţa 1901; Henry Fo- 
cillon: Benvenuto Cellini, Paris 1911; R. H. H. Cust: 
Benvenuto Cellini, Londra f.a. (1912); R. Corwegh: 
Benvenuto Cellini, Leipzig 1912; Heinrich Klapsia: 
venuto Cellini, Burg 1943 
(18) A. Colasanti: Ii Memoriale di Baccio Bandinelli (Me- 
moriile lui Baccio Bandinelli), in: an für 
Kunstwissenschaft 28, 1905. 
19) Bruno Mayer: Il frammento autobiografico di Raf- 
faello da Montelupo e la „vita“ din Benvenuto Cellini 
(Fragmentul autobiografic al lui Raffaello da Monte- 
lupo si „Viaţa“ lui Benvenuto Cellini), in: Problemi 
ed esperienze di critica letteraria, Siena 1950, pp. 41— 
50. 
| (20) A nu se confunda cu Vincenzo Borghini, omul de in- 
credere al B Vasari în roate acţiunile sale. 
(21) Anthony Blunt: Artistic [heory in Ivaly (Teoria artei 
in Italia) 14 450— -1600, Oxford 1956?, pag. 101; Julius 
Schlosser Magnino: L i Letteratura. Artistica, Florenţa, 
1956?, pag. 349 si urm. 
22) Versiune germană in traducerea lui C. Cerri, editată 
von Fitelberger, Viena 1871. 
ntner: Michelangelo, diserta 
Erwin Panofsky: Idea, Berlin 196 
21, 1548, 
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(25) Citat după „Dürer und die Nachwelt“ (Dürer si pos- 
itatea), editat de Heinz Liidec cke şi Susanne Heiland, 
Berlin 1955 
(26) Adolf Hauf 
Friedrich 1 
tscher Kunst 
mane), în: 
wissenschaft 








Johan Fischart, Berlin şi Leipzig 1921, 
Johan Fischart als Ve rteidiger deu- 
Fischart ca apărător al artei ger- 
les Deuts: Vereins für Kunst- 














(27) Melanchton : si el referire la importanţa ope- 
rei lui as Cr ch, ba chiar a comparat-o cu cea 

lui Dürer. 
(28)Si Hans Sachs s-a ocupat de arta plastică a vremii 





sale. Helene 
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cu precădere a raporturilor ei cu 


1912; Fritz Strich: Hans Sachs und die 
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van Mander, 1546—1 
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(Hans Sachs si Renaşterea), in: Festschrift Hans R. 
Hahı , Basel şi Stuttgart 1961, pp. 361-—372. 
Anton Springer: Der altdeutsche Holzschnitt und Kup- 
lersuch (Vecheı gravură germana in lemn şi arama), 
in: Bilder aus der neueren Kunstgeschichte, volum 2, 
Bonn 1967, pag. 6. 

Versiune germană de Hans Floerke, München şi Leip- 











zig 1906 „Das Leben der niederländischen und deutschen 
Maler (Viaţa pictorilor neerlandezi si ge: 


mani); ver 
siune francezä de Robert Genaille, Paris 1965 „Le livre 


de Peinture" (Cartea de picturä); alte surse biografice: 


Greve: Die Bronnen von Carel van Mander (Sursele 
lui Carei van Mander) 1903; R. Jacobsen: Carel 
Rotterdam 1906; R. Hoecker; 
Das Lehrgedicht des Karel van Mander (Poezia didac- 
ticà a lui Karel van Mander) Haga 1916; O. Hirsch- 
mann: Karel van Manders Haarlemer Akademie (Aca- 
demia din Haarlem a lui Carei van Mander), in: 
Monatshefte für Kunstwissenschalt 9, 1918; E. Valen- 
tiner: Carel van Mander als Maler (Carel van Man 
der ca pictor), S xtrassbou 1930. 

F. Asensio y Toledo: Francisco Pacheco, sus obras ar- 




















tisticas y literarias (Francisco Pacheco, operele sale artis- 
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tice şi literare), Sevilla 1886; F. Rodriguez Marin 
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Francisco Pacheco, maestro de Velázquez (Francisco 


Pacheco, dascălul lui Velázquez), Madrid 1923 
Citat după „Dürer und die Nachwelt“ (Dürer $i pos- 


teritatea), editat de Heinz Lüdecke si Sunanne Heiland, 
Berlin 1955, pag. 296. 

Reedirare, Pisa 1823. 

C. Guglielmo: Intorno all'opera pittorica di Giovanni 
Baglione (In jurul operei picturale a lui Giovanni Bag- 
, in: Bolletino d'Arte. 39, 1954. 

Biografiile de artişti de Giovanni Battista Passeri, edi- 
tate de J. Hess, Leipzig şi Viena 1934. 

Sponsels: S Sandrarts Teutsche Akademie („Academia 
germană“ a lui Sandrart), Dresda 1896; Teutsche Aca- 
demie der Edien Bau-, Bild- und Mahlerey-Künste 
(„Academia germană“ a nobilelor arte ale arhitec- 
turii, sculpturii şi picturii) editat de A. R. Peltzer, 
Miinchen 1925; Julius Schlosser Magnino: La Lettera- 
Florența 1956? pag. 478 şi urm.; Wil- 
dt: Deutsche Kunsthistoriker (Istorici de 
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artá germani) vol. I, Leipzig 1921, pp. 24—42 (Ber- 


lin 19652). 
Iconologia deorum, sau reprezentarea zeilor care au fost 
adora de cei vechi... Nürnberg 1680. 

Inspirat probabil de Maratta, care i-a ridicat in Pan- 
teonul din Roma, in 1674, un monument lui Rafael. 
El a recunoscut si importanţa lui Grünewald şi l-a in- 
clus in lux 
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(40)]. Ver Huell: Houbraken et son oeuvre (Houbraken 


Arnheim 1875; C. Hofstede de Groot: 


| seine „Groote Schouburgh“, 
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graiul 
colul al XVII-lea si criteriile criticii sale de 
delberg 1913. 

(41)E. G. Holt: Literary History 
literare ale istoriei artelor), Princenton 1947, pp 430 
436; Kurt Bauch: Der frühe Rembrandt und seine Zeit 
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biogratı 


nülü KHloubraken, istorit 
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Sources oi Art (Surse 


(nä Rembrandt si vremea sa), berlin 1960; 
l'ocillon: Ihe Three Early Biographers (Cei uei 
ai începuturilor), in; Rembrandt, Catal zm Ludwig 
Goldscheider, Londra 19 
Moya Casals: El m 
empireului), Me 












igno pintor empireo (Marele pic 
lla 1928. 

oreticieni de artă spanioli sint Vicencio Carducho 
1638), Jusepe Martinez (1602—1682). Extrase 
Holt: Literary Sources of Art History, Prin 


ceton 1947, pp. 437—441 şi 450—455. 
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ia picturii in Cinquecento) Roma 1912; 
Ut pictura poesis: The Humanistic Theory of Pain- 
(Ur pictura poesis: teoria umanistă a picturii), in: 
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ihe Art Bulleun 22, 1949; Anthony Blunt: Artısuc Lie 
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ry in ltaly 1450—1600 (Teoria artei in Italia, 1450 
Q 19565; Erwin Panofsky: Idea, Berlin 
(2) Michelangelo, disertaţie, München 1922 
(3) Werner Körte: Der Palazzo Z ı Rom (Palatul 





Leipz ig 


Zuccari din Roma), 


rary Sources of Art History, Princenton 194 pp 
270 . 





wesen, München 1914; 





(4) Walter Friedlinder: Nicolas 1 
Anthony Blunt: Poussin's Notes on (Insemna- 
rile despre pictură ale lui Poussin), in: Journal of the 
Warburg Institute. I, Londra 1937/1938; E. G. Holt: 
Literary Sources of Art History, Princeton 1947, 
pp. 366—384; jan Bialostocki: Poussin i leoria Klasy- 
cyzmu (Poussin şi teoria clasicismului), Wroclaw 1953; 
Andre Chastel: Nicolas Poussin, 2 Paris 1958; 

M. Demsey: Poussin and Egypı (Poussin si Egiptul) in: 


Ihe Art Bulleun 1963. 


Paint 
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Ideea, Berlin 1% Piacentnt: 


Bellori 





(5) Erwin 05 M. 
Le vite (,Viegle" inedite ale lui 
Bellori) Roma 1942; John Kenneth Donahue: 
Bellori (Însemnări despre 
Pietro Bellori), disertaţie la „Institute of Fine Arts” (New 


1942; acelaşi: „Ihe Ing 


Fanolisky: 
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inedite. del 
Notes on 
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(6) Traducere germană de Kurt Gerstenberg, Berlin 1939. 
(7) Henry Ch ardon: Les freres Freart de Chantelou (Fra- 
ii Freart de Chantelou), Le Mans 1867; Wilhelm Fra- 


Ai 












enger: Houbraken, Heidelberg 1913. 
($) Hans Rose, editor; T buch des Herrn von Chantelou 


über die Reise des Cavaliere Bernini nach Frankreich 


(Jurnalul domnului de Chantelou despre călătoria ca- 
valerului Bernini în Franţa), München 1919; E. G. 
Holt: Literary Sources of Art History, Princeton 1947, 


pp. 350—365. 

(9) A. Fontaine: Les doctrines d’arı en France de 
A Diderot (Doctrinele de artă în Franţa de la 
la Diderot) Paris 1909, pp. 41—60. 

(10) A. Fontaine: Les doctrines d'art en France de Poussin 
à Diderot, Paris 1909, pp. 120—156; Léon Mirot: Ro- 
ger de Piles, Paris 1924, Lionello Venturi: History of 
Art Criticism (Istoria criticii de artă), New York 
1936, pp. 132—135; Bernard Teyssèdre: Roger de Pi- 

les débats sur le coloris au siècle de Louis XIV 
(Roger de Piles si discuțiile despre colorit in secolul 
lui Ludovic al XIV-lea), Paris 1957. 

(11) Clément de Ris: La Balance des Peintres par Roger de 

Piles (Balanța pictorilor de Roger de Piles), in: Gazette 

des Beaux-Arts 1882; Susanne Heiland: La Balance des 

Peintres (Balanța pictorilor), in: Festschrift Johannes 

Jahn zum 22.11.1957, Leipzig 1957; Sarah G. Brad- 

ford: Roger de Piles as Criuc and the „Balance des 

peintres“ (Roger de Piles ca critic şi „Balance des 
peintres“), New York 1959. 

) R.A.M. Stevenson: Peter Paul Rubens, New York 1939; 

E. G. Holt: Literary Sources of Art History, Prince- 

ton 1947 pp. 417—429. 

(13) Cu toare că primise o pregătire de pictor, Roger de 
Piles s-a consacrat, pe lingă sarcinile diplomatice, tot 

ult. scrisului. 

(14) Înaintea lui R de Piles, Charles Alphonse Dufres- 
noy (1611—1668) se referise deja in lucrarea sa „De 

raphica^ la Rubens si la importanţa culorii. De 

Piles a fost de asemenea traducătorul şi editorul scrie- 

ri lui Dufresnoy după moartea autorului. Extrase în: 

E. H. Holt: Literary Sources of Art History, Princenton 
1947, pp. 395—404. 

(15) Roger de Piles era deja în stare să aprecieze arta lui 


Pieter Bruegel. 
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1, pag. 246 şi urm.; K. Heinrich von Stein: Die 
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Joseph Burke: Hogarth and Reynolds (Hogarth si Rey 
nolds), Oxford 1943; Ronald Paulson: Hogarth’s Gra- 
fie Works (Lucrările grafice ale lui Hogarth), Londra 
1965. 
j Leslie Taylor: Lif Times of Sir Joshua Reynolds 
(Vi Wa si epo shua Reynolds), Londra 1862; 





nold 





Paul Ortlepp: Sir Je 


- s, Strassburg 1907; Ed- 
gar Wind: Humanitätsidee und heroisiertes 


Porträt in 














"id englischen Malerei des 18 Jahrhunderts (Idea de 
manism şi portretul eroizat în pictura engleză a sc- 
dui al XVIII-lea), in: Vorträge der Bibliothek War- 

1930/1931, Leipzig 1932; W. H. Hilles: The Li- 
te Career of Sir Joshua Reynolds (Cariera literară 

1 lui Sir Joshua Reynolds), Cambridge 1936; Ellis 





Londra 1941; W. J. Hipple: 
Discourses of Sir Jo- 
in Method (General si parti 
Joshua Reynolds; studiu me- 
Aesthetics and Art Cri- 
247; W. R. Juynboll: 


K. Waterhouse: Reynolds, 
General and Particular in the 
Reynolds: A 
prelegerile lui Sir 
todologic), in: The Journal of 
ücism II, 1952/1953, pp. 231 


shua Study 


cular în 








van Sir Joshua Reynolds in de Nederlanden (Că- 
lui Sir Joshua în Olanda), în Varia historica 
len aan A. W. Byvanck, 1954, pp. 176—185; 








Hudson: Sir Joshua Reynolds, Fair Layn (N. J.) 
1954; George Boas: Joshua Reynolds as Arbiter (Jo- 
shua Reynolds ca arbitru al artelor), în: Gazette des 
Beaux-Arts 1961. 








) Marce Braunschvig: L'abbé Du Bos renovateur de la 
critique au XVIIIe siècle (Abatele Du Bos innoitor al cri- 
tich in secolul al XVIII-lea), Toulouse 1902; Andre 
Fontaine: Les doctrines d’art en France de Poussin à 
Diderot, Paris 1909; Eduard Fueter: Geschichte der 

neueren Historiographie, München şi Berlin 19363. 

(8) Carl Justi: Winckelmann und seine Zeitgenossen, 
zig 19233, vol. 3; S. Rocheblave: 
Caylus (Eseu despre contele de 
Francis Henry Taylor: The 
mecenatilor), Londra 1948, 

(9) Carl Justi: 
zig 19233, 

(10) A. Fontaine: 

à Diderot, 





Leip- 
Essai sur le comte de 
Caylus), Paris 1889; 
Taste of Angels (Gustul 
Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leip- 
Les doctrines d'art en 
Paris 1909; Werner Leo: 


France de Poussin 
Diderot als Kunst- 


philosoph (Diderot ca filosof al artei), disertaţie, Kö- 
nigsberg 1918; Victor Johanson: Etudes sur Diderot 
(Studii despre. Diderot) Paris si Göteborg 1928; Her- 


bert Dieckmann: Stand und Probleme der Diderot-For- 
schung (Stadiul şi Weg cercetärilor despre Dide- 
rot), Bonn 1931; Andre Billy: Vie de Diderot (Viaţa lui 
Dider rop) Paris 1948; Y von Belaval: L’ Esiétique sans para- 
doxe de Diderot (Estetica fără paradox a lui Diderot), 
Paris 1950; Rudolf Zeitler: Klassizismus und Utopia 
(Clasicismul si Utopia), Stockholm 1954; J. Seznec: 
Essais sur Diderot et l'Antiquité (Eseuri despre Dide- 








rot si antichitatea) Oxford 1957; J. Seznec si J. Ad- 
hémar: Diderots Salons (Saloanele lui Diderot), 3 vo- 
lume, Oxford 1957—1963; Florens Deuchler: Diderots 
[raktat über das Schöne (Tratatul lui Diderot despre 
frumos), in: Jahrbuch für Ästhetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft?, 1955 — 1957, Stuttgart 1958; 


Frangois Fosca: De Diderot à Valéry (De la Diderot 
la Valéry), Paris 1960, pag. 145 si urm.; Diderot Stu- 
dies (Studi despre Di erot) sub red. Oris Fellows, 
Geneva 1965; Jozsef Szigeri: Denis Diderot, une erande 
Heure du maiérialisme te du XVIIIe siècle (D 
Diderot, o mare personalitate a N n 
tant din secolul XVIII), Budapesta 1965; James A. : 
The Idea of Art as Propaganda in Praise 1750 Ke 799. 
\ Study in the History of Ideas (Ideea artei ca pro- 


pagandă in Franţa 1750—1799, Studiu de istorie a 


















ideilor), Toronto 1965, pag. 27 si urm; J. Seznec: 
Falconet, Diderot et le Bas-Relief (Falconet, Diderot 
i ba Walter Friedlánder zum 90. Geburt- 
tag Friedländer, la a 90-a aniversare) 
Berlin 

(11) Diderot: Eseu despre pictură, traducere adnoratä, în 
Propyläen I, 1799. 

(12) E. Hildebrandt: Falconet, Strassburg 1908; L. Reau 
Etienne Maurice Falconet, 2 vol, 1922; H. Dieck- 
mann $i Jean Seznec: The Horse of Marcus Aurelius, 
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ui Walter Friedländer la a 90-a aniversare, Berlin 1% 


r 
4 

Carl Justi: Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leip- 
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15) Ugo Segré; Luigi Lanzi e le sue opere (Luigi Lanzi si 
operele sale), Assisi 1904, Guglielmo nn ioni: Il Lanzi 
e le „scuole pittoriche“ (Lanz si „şcolile de pictură”), 
in: Scritti di Storia dell'arte i Onore di Lionello Ven 
turi (Scrieri despre istoria artei in cinstea lui Lionello 
Venturi), vol. 2, Roma 1956. 

16) Viena. 1721. 
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17) Hans Sedlmayr: Fischer von Erlach c. B., 1925 

18) Dörffel: Johann Friedrich Christ, sein Leben und seine 
Schriften (Johann Friedrich Christ, viaţa si scrierile 
sale), disertaţie, Leipzig 1878; Wilhelm W aetzoldt: 
De 


ıtsche Kunsthistoriker von Sandrart bis Rumohr 

, Berlin 19652, pp. 45—51. 

19) Strübel: Christian Ludwig von Hagedorn. Ein Diplo- 
mat und Sammler des 18. Jahrhunderts (Christian 
Ludwig von Hagedorn. Un diplomat si cole 
din secolul XVIII), Leipzig 1912; Wilhelm Waetzoldt: 
Deutsche Kunsthistoriker von Sandrart bis Rumohr, 
vol, 1, Berlin 19652, pp. 94—103 








20) Fratele a lost anacreonticul Friedrich von Hage 
dorn 1754) 

21) Car Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig 
1923 


22) Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker von Sand- 
t bis Rumohr, Berlin 19652, pp. 287-—292. 
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dendorf: Antikenstudium und Antikenkopie (Studierea 
nticilor si copierea anticilor), Berlin 1958; R t 
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beriu), Horizon Mai 1959; Magi: Il ripristino 
del Laocoonte (Restaurarea lui Laocoon), Roma 1969; 
M. Bieber: The Sculpture of the Hellenistic Age 
(Sculptura in epoca elenistică) New York 1961; 
L. D. Eulinger: Exemplum Doloris. Reflexions on 
the  Laocoon Group (Exemplum Doloris. Meditaţie 
despre grupul  Laocoon), in: De  Arübus Opus 
cula. XL Essays in Honor of Erwin Panofsky (De 
Artibus Opuscula. Eseuri în cinstea lui Erwin Panofs- 
ky), N York 1961; W. Helbig: Führer durch die 
öffentlichen Sammlungen in Rom (Ghid prin colec- 
dile publice din Roma), Tübingen 1963%; H. Sichter- 
mann: Die wiederhergestellte Laokoon (Laocoon res- 
taurat), in: Gymnasium 70, 1963; acelaşi Laocoon, 
Stuttgart 1964, 
2) Richard Förster: Laokoon im Mittelalter und in der 


Renaissance, in: Jahrbuch der preussischen Kunstsamm- 
27, 1906 














lungen 
3), Vilva, dar şi efectul produs de această operă, nu-şi 
g în istoria descope rilor? Richard 
Förster, în: Jahrbuch der preussischen Kunstsammlun 
gen 27, 1906, pag. 159, 
Der Laokoon und Michelangelos gefes- 
selter Sklave, in: Repertorium für Kunstwissenschaft 
1898. 
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sing: Laokoon, editată de Jan Bialostocki 
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5) În: „Essay on the Theory of Painting“ (Eseu despre 
teoria picturii) din 1719. 

Jaumecker: Winckelmann in seinen Dresdener Schrif- 
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Heinrich Fischer: Lessings Laokoon 
* bildenden Kunst („Laocoon“ de 
4 plastice), Berlin 1887; Heinrici 
Laokoon, Kunsttheoretische Essays (Laocoon 
de teoria artei), Leipzig 1902; August Schmar- 
Erlä iuterungen und Kommentar zu Lessings Lao- 
(E xp: jcatii şi comentariu la „Laocoon“ al lu: Les- 
ing), Leipzig 1907; Irving Babitt: The New Laocoon (Noul 
Laocoon), Boston şi New York 1910; F. O. Nolte 
Lessngs Laokoon (,Laocoon* de Lessing), Lancaste: 
1940; Claudio Schaefer: El sentido y los origines de 
la teoria de arte de G. E. Lessing (Sensul si originea 
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teorie; artei lui G. E. Lessing), in: Revista Nacional 
Litteratura, arte, ciencia 28, 1944, pp. 40—76; E. G. 
Holt: Literary Sources of Art History, Princeton 1947 
pp. 535—541; E. H. Gombrich: Lessing, Londra 195 
Elida Maria Szarota: Lessings Laokoon (Laocoon al lui 
Lessing), Weimar 1959; Jan Bialostocki, editor: Lessing: 
Laokoon, Paris 1964. 









i0) K, O. Jessen: Heinses Stellung zur bildenden Kunst 
(Poziţia lui Heinse față de arta plastică), Berlin 1901; 
Wilhelm Waetzoldt: Kunstkritik aus Sturm und Drang 
Critică de artă in Sturm und Drang), în: Cicerone 
1919; Herbert Koch: Zu Wilhelm Heinses Antikenb=- 
schreibung (Cu privire la definirea antichităţii de către 
Wilhelm  Heinse), in: Festschrift Wilhelm  Waerzoldr, 
Berlin 1941. 

11) Lobschrift auf Winckelmann (Panegiric despre Winckel- 
mann), Cassel 1778. 

12) Heinrich Keller: Goethe und das Laokoon-Problem 
(Goethe si problema  Laocoon-ului), Frauenfeld si 
Leipzig f. a. (1935); Max Wegner: Goethes Anschau- 
ung antiker Kunst (Opinia lui Goethe despre arta 
antică), Berlin 1944, pag. 69 și urm. 

13) Brahm: Karl Stauffer-Bern, Stuttgart 1892, pag. 245 


CAPITOLUL V 


1) Eduard Gerhard: Festgedanken an Winckelmann (Gin- 
duri festive despre Winckelmann), Berlin 1841; Carl 
Justi: Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leipzig 
1866—1872 (1923°); K. Bernhard Stark: Johann Joa- 
chim Winckelmann, Sein Bildungsgang und seine blei- 
bende Bedeutung (Johann Joachim Winckelmann. Fi 
marea sa şi perenitatea importanţei sale), Berlin 1867; 
Walter Pater: Studies in ıhe History of the Renaissance 
(Studii de istoria renasterii), Londra 1873; Winckel- 

inn; Et Ego in Arcadia, in: Die Renaissance, Studien 

in Kunst und Poesie (Renaşterea, studii despre artă şi 

poezie), ediţia a 2-a, Jena si Leipzig 1906, pp. 222 

288); Arnold E. Berger: Der junge Herder und Win 

ckelmann (Tînărul Herder si Winckelmann), in: Stu- 

dien zur deutschen Philologie (Studii de filologia ger- 

mană), Halle 1903; Geiger: Das Wort „A 

und seine Zusammensetzungen (Cuvintul „Istorie“ si 

compusii săi, disertaţie, Freiburg 1908; Eduard Fueter: 

Geschichte der neueren  Historiographie, München si 

Berlin 1911 (19635); Richard Hamann: Winckel: 

und die kanonische Auffassung der antiken Kunst (Y 

ckelmann şi concepția canonică despre arta 

antică), în: Internationale Monatsschrift VII, 1913; 

Ernst Heidrich: Beiträge zur Geschichte und Methode 

der Kunstgeschichte (Contribuţii la istoria si metodo- 

logia istoriei artelor), Basel 1917; Helene Stöcker: Zur 
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Kunstanschauung des 18. Jahrhunderts von Winckel- 
mann bis Wackenroder (Cu privire la concepția despre 
artă a secolului XVIII de la Winckelmann la Wacken- 
roder), în: Palăstra 26, 1917; H Thiersch: Winckel- 
mann und seine Bildnisse (Winckelmann şi portretele 
sale), München 1918; A. Köster: Johann Joachim Winckel- 
mann, in: Zeitschrift für Bildende Kunst 29, 191$; 
Hubert Ermisch: Winckelmann und Sachsen (Winckel- 
mann si Saxonia), in: Neues Archiv für sächsische Ge- 
schichte, volum 39, Dresda 1918; M. G. Zimmermann: 
Winckelmann, der Klassizismus und die märkische 
Kunst (Winckelmann, clasicismul şi arta Markenland- 
ului), Leipzig 1918; H. G. Evers: Studien zu Winckel- 
manns Sul (Studii despre stilul lui Winckelmann), di- 
sertayie, Göttingen 1924; Maria Müller: Untersuchungen 
zur Sprache Winckelmanns (Studii asupra limbii lui 
Winckelmann), disertaţie, Leipzig 1926; Fr. Noack: 
Nachrichten über Winckelmann und Mengs (Informaţii 
despre Winckelmann şi Mengs), in: Belvedere 13, 1928; 
Kurt Gerstenberg: Johann Joachim Winckelmann und 
\nton Raphael Mengs, Halle 1929; Erich Aaron: Die 
deutsche Erweckung des Griechentums durch Winckel- 
mann und Herder (Reinvierea lumii elene de către ger- 
mani prin Winckelmann si Herder), disertaţie, Heidel- 
berg 1929; Maria Deez: Anschauungen von italienischer 
Kunst in der deutschen Literatur von Winckelmann bis 
zur Romantik (Consideraguni despre arta italiani in 
literatura germană de la Winckelmann pînă la roman- 
tism), Berlin 1930; Georg Karo: Johann Joachim Winckel- 
mann, in: Mitteldeutsche  Lebensbilder V, Magde- 
burg 1930; Berthold Vallentin: Winckelmann, Berlin 
1931; Gottfried Baumecker: Winckelmann in seinen 
Dresdner Schriften, Berlin 1933; Charlotte Efraim: 
Wandel des Griechenbildes in 18. Jahrhunderts (Trans- 
formarea imaginii despre Grecia in secolul al 
XVIII-lea), Berna 1936; L. Curtius: Winckelmann und 
seine Nachfolge (Winckelmann si urmașii lui), Viena 
1941; Walter Rehm: Winckelmann und Lessing (Win- 
ckelmann si Lessing) Berlin 1941; Wolfgang Schade- 
waldr: Winckelmann und Homer (Winckelmann si 
Homer) Leipzig 1941; Henry Caraway Hatfield: Winckel- 
mann and his German Critics, 1755 until 1781 (Winckel- 
mann si criticii lui germani de la 1755 la 1781), 
New York 1943; H. Koch: Winckelmann und Goethe 
in Rom (Winckelmann si Goethe Ia Roma), Tübingen 
1950; Walther Rehm, editor: Briefe Winckelmanns 
(Scrisorile lui Winckelmann), 4 volume, Berlin 1952 
si urm; Arthur Schultz: Die Bildnisse Winckelmanns 
(Portretele lui Winckelmann), Berlin 1953; Rudolf Zeit- 
ler: Klassizismus und Utopia, Stockholm 1954; Hans- 
Günther Thalheim: Zeitkritik und Wunschbild im Werk 
des frühen Winckelmann (Critica vremii si imagine 
ideală în opera tînărului Winckelmann), disertaţie, Jena 
1954; Bernhilde Jutz-Landwehrmeyer: Die Gestalt Win- 


ckelmanns in der Literatur (Figura lui Winckelmann in 
literatură), disertaţie, Freiburg 1955, Horst Rüdiger: 
Winckelmann und Italien (Winckelmann si Italia), Kre- 
feld 1956; A. Koch: Winckelmann. Sprache und Kunst- 
werk (Winckelmann. Limbaj si opera artistică), Berlin 
1957; Frederick Will: Intelligible Beauty in Aesthetic 
Thought from Winckelmann to Victor Cousin), (Fru- 
muserea inteligibilă, in gindirea estetică de la Winckel- 
mann la Victor Cousin). Tübingen 1958; Rehm, Schultz 
si alții: Beiträge zur Gestalt Winckelmanns (Contribu- 
tii la figura lui Winckelmann), Berlin, 1958; Horst 
Rüdiger, editor: Winckelmanns Tod, Die Original- 
berichte (Moartea lui Winckelmann, rapoartele originale), 
1959; Ingrid Creuzer: Studien zu Winckelmanns As- 
thetik. Normativität und historisches Bewusstsein (Studii 
despre estetica lui Winkelmann. Normativitate $i con- 
ştiinţă istorică), Berlin 1959; Heinrich Alexander Stoll: 
Winckelmann, seine Verleger und seine Drucker (Win- 
ckelmann, editorii si tipografii săi), Berlin 1960; Walter 
Bosshard: Winckelmann Ästhetik der Mitte (Winckel- 
mann, Estetica medie), Zürich şi Stuttgart 1960; Leo- 
pold Ettlinger: Art History Today, Londra 1961; Ar- 
thur Schulz: Winckelmann und seine Welt (Winckel- 
mann si lumea sa), Berlin 1962. 

2) A. Dürr: Adam Friedrich Oeser. Ein Beitrag zur Kunst- 
geschichte des 18. Jahrhunderts (Contribuţie la istoria 
artei din secolul XVIII), Leipzig 1879; F. Schultze: 
Adam Friedrich Oeser. Der Vorläufer des Klassizis- 
mus (Precursorul clasicismului), Stuttgart 1952. 

3) A. Pigler: Georg Raphael Donner, Viena 1929. 

(4) Les caractères ou les moeurs de ce siècle (Caracterele 
sau moravurile acestui secol), Amsterdam 1701, pag. 94. 

5) Carl Justi: Winckelmann und seine Zeitgenossen, Leip- 
zig 1866—1872 (19233; G. Schillings: Anton Raphael 
Mengs. Sämmtliche hinterlassenen Schriften (Scrieri 
complete), Bonn 1843; O. Harnack: Raffael Meng's 
Schriften und ihr Einfluss auf Lessing und Goethe 
(Scrierile lui Raffael Mengs si influența lor asupra lui 
Lessing şi Goethe), în: Zeitschrift für vergleichende Li- 
teraturgeschichte NF VI, 1893; Ulrich Christoffel: Der 
schriftliche Nachlass des Anton Raffael Mengs (Mo;- 
tenirea scrisă a lui Anton Raffael Mengs), Basel 1918; 
Vilhelm Waerzoldt: Mengs als Kunsthistoriker (Mengs 
ca istoric de artä), in: Zeitschrifts für Bildende Kunst 
54. 1919; Kurt Gerstenberg: Johann Joachim Winckel 
mann und Anton Raphael Mengs, Halle 1929; Wil- 
helm  Waerzoldi: Deutsche Kunsthistoriker von Sand- 
rart bis Rumohr, Berlin 19652; Dieter Honisch: / 
ton Raphael Mengs und die Bildform des 
sizismus (Anton Raphael Mengs si forma im 

mul timpuriu), R cklinehausen 1965. 
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7) Aceasta nu înseamnă însă că Winckelmann nu s-ar fi 
lăsa. şi el păcălit de acest fals. Cavaceppi şi Mengs 
l-au indus în eroare cu succes, 

$) Dimpotrivă, Winckelmann scria lui Stosch despre Les- 
sing la 15.XL1766: „Acest om are atit de puţine cu- 
noştințe, încîr nici o ripostă nu l-ar atinge”. 

9) O altă operi „Monumenti antichi inediti spiegati 
illustrati da Giovanni Winckelmann“ (Monumente an- 
tice inedite explicare şi ilustrate de Johann Winckel- 
mann) a fost executată de Winckelmann in colaborare 
cu gravorul Casanova. A apărut în 1767 la R 
„Dacä istoria arıei deschide o nouä epocä in gindirea 
evolutiv-morfologicá, apoi monumentele dispuse siste- 
maiic înseamnă, cu toate greşelile si exagerările lor, 
inceputul metodologiei arheologice şi hermeneuticii pro- 
priu-zise", (Horst Rüdiger: Winckelmann in Italien, 
Köln 1956. 

10) Prima ediţie franceză din 1766 nu a fost 
noscută de Winckelmann din cauza traducerii ; 

11) Johann Hermann von Riedesel (1740—1785) a încercat 
să-l determine pe Winckelmann să facă o călătorie in 
Grecia şi să abandoneze călătoria in Germania, Inex- 
plicabilul conflict interior in firea lui Winckelmann, 
care l-a condus pe H. Segelken la ipoteza unei neuro- 
psihoze depresive, s-a manifestat prin refuzul lui Win- 
ckelmann de a accepta această ofertă. 

12) Cavaceppi a activat in principal ca restaurator de 
sculpturi antice. El poseda o colecţie mare de opere 
antice, cu care făcea negor. 

13) Horst Rüdiger, editor: Die Originalberichte, 1959. 
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CAPITOLUL VI 


1) Hermann Cohen: Kants Begründung der Ästhetic (Fun- 
damentarea esteticii de către Kant), Berlin 1889; Eu- 
een Kühnemann: Kants und Schillers Begründung der 
Rsthetik (Fundamentarea esteticii de către Kant şi 
Schiller), Miinchen 1895; Georg Rosenthal: Der Schân 
heitsbegriff bei Kant und Lessing (Conceptul de fru- 
mos la Kant şi Lessing), în: Kantstudien 20, 1915; 
Walter Biemel: Die Bedeutung von Kants Begründung 
der Ästhetik für die Philosophie der Kunst (Impor- 
tanta fundamentării esteticii de către Kant pentru fi- 
losofia artei), în: Kantstudien Erg. Hefte 77, Köln 
1959. 

2) August Wilhelm von Schlegel: Vorlesungen über schöne 
Literatur und Kunst (Conferințe despre beletristică si 
artă), Berlin 1801—1802. 

3) Eugen Kühnemann: Kants und Schillers Begründung der 
Ästhetik, München 1895; Oskar Walzel: Schiller und 
die Kunst, in: Marbacher Schillerbuch I, 1905, Eduard 
Castle: Winckelmannsche Anregungen bei Schiller (Im- 
pulsuri Winckelmanniene la Schiller), in: Prager 








Deutsche Studien 9, Praga 1908; A. Lewkowitz: He 
gels Ästhetik in Verhältnis zu Schiller (Estetica lui He- 
gel in raporı cu Schiller), Leipzig 1910; A. Tenen- 
baum: Kants Ästhetik und ihr Einfluss auf Schiller 
(Estetica lui Kant şi influența ei asupra lui Schiller), 
disertaţie, Berlin 1933. 

4) Helmu Kuhn: Die Vollendung der klassichen deutschen 
Ästhetik durch Hegel (Desävirsirea esteticii clasice ger- 
mane de cätre Hegel), Berlin 1931. 

August Wilhelm von Schlegel: Vorlesungen über schöne 
Literatur und Kunst, Berlin 1801—1802. 

Erich Rothacker: Einleitung in die Geisteswissenschaften 
(Introducere în ştiinţele sociale), Tübingen 19303; Hel- 
muth Kuhn: Die Vollendung der klassischen deutschen 
Ästhetik durch Hegel, Berlin 1931; Georg Lukács: Der 
junge Hegel (Tinärul Hegel), 1948; Filippo Puglisi: 
L'estetica di Hegel e i suoi presupposti teoretici (Es- 
tetica lui Hegel si premisele sale teoretice), Padua 
1953; Giovanni Vecchi: L’estetica di Hegel (Estetica 
lui Hegel) Milano 1956; Bernard Teyssedre: L'esthé- 
tique du Hegel (Estetica lui Hegel) Paris 1958; Jack 
Kaminski: Hegel on Art, An Interpretation of Hegel's 
Aestetics (Hegel despre artă. O interpretare a esteticii 
lui Hegel), Albany 1962; Henri Lauener: Die Sprache 
in der Philosophie Hegels (Limba in filosofia liu Hegel) 
Berna 1962. 

Charles Saunier: Les conquétes artistiques de la Revolu- 
tion et de PlEmpire (Cuceririle artistice ale revoluției 
si imperiului), Paris 1902; Lothar Brieger: Die grossen 
Kunstsammler (Marii colecționari de arti), Berlin 1931; 
Pierre Leliévre: Vivant Denon, Paris 1942. 

$)G. Sforza: Ennio Quirino Visconti e la sua famiglia 
(Ennio Quirino Visconti şi familia sa), in: Atti della 
società lig. di storia patria, Genua 1923. 

(9)A. R. Smith: Lord Elgin and His Collection (Lordul 
Elgin si colecţia sa), in: Journ. Hell. Stud. 36, 1916; 
Francis Henry Taylor: The Taste of Angels, London 
1948. 

10) Byron, care in anii aceia se afla de asemenea la Atena, 
a lansat, cu poezia sa „Course of Minerva", atacuri 
vehemente împotriva lui Elgin, căruia i-a reproșat je- 
fuirea Greciei. 

11)B.R. Haydon a studiat şi a desenat sculpturile şi La 
entuziasmat si pe prietenul său Keats pentru aceste 
opere. Este foarte probabil ca originalele greceşti să fi 
exercitat o mare influență asupra poeziilor lui Keats. 
Frederick Cummings: Phidias in Bloomsbury; B. R. 
Haydon's Drawings of the Elgin Marbles (Desenele lui 
D. R. Haydon despre marmurile lui Elgin), in: The Bur- 
lington Magazine 106, 1964, pp. 323—328. 

12)Prin Jacob Linckh, Karl Freiherr von Hallerstein si 
Otto Magnus von Stackelberg sculpturile templului din 
Egina au ajuns, ceva mai tirziu, la München. 


(13) H. Jouin: A.-C. Quatremere de Quincy, Paris 1892; R. 
Schneider: [Esthetique classique chez Quatremére de 
Quincy (Estetica clasică la Quatremére de Quincy), 
Paris 1910; acelaşi: Quatremére de Quincy et son in- 
vention dans les arts (Q. de Q si aportul siu in do- 
meniul artelor), Paris 1910; Rudolf Zeitler: Klassizis- 
mus und Utopia, Stockholm 1954; Frederick Will: Two 
Critics of the Elgin Marbles: William Hazlitt and 
Quatremére de Quincy (Doi critici ai marmurelor lui 
Elgin: William Hazlitt si Quatremére de Quincy), în: 
The Journal of Aesthetics and Art Criticism 14, 1956; 
Helen Rosenau: The Ideal City, Londra 1959, pag. 115 
sı urm. 

(14) Georg Leitzmann: Georg und Therese Forster und die 
Brüder Humboldt (Georg si Therese Forster si fraţii 
Humboldt), Bonn 1936; Heinrich Reintjes: Weltreise 
nach Deutschland (Călătorie „universală“ în Germania), 
Diisseldorf 1953. 

(15) Herbert von Einem: Carl Ludwig Fernow, Berlin 1935; 
acelaşi Carl Ludwig Fernow, în: Neue Deutsche Bio- 
graphie, vol. 5, Berlin 1961, pag. 98 şi urm. 

16) Johanna Schopenhauer: Carl Ludwig Fernows Leben 
(Viaţa lui Carl Ludwig Fernow), Tübingen 1810, vol. 
2, pag. 144 şi urm. 

17) Hans Tietze; Die Methode der Kunstgeschichte (Metoda 
istoriei de artă), Leipzig 1913, pag. 83 şi urm., pag. 
240 si urm.; Rudolf Zeitler: Klassizismus und Utopia 
Stockholm 1954; James A. Leith: The Idea of Art as 
Propaganda in France. 1750—1799. A Study in the 
History of Ideas, Toronto 1965, pag. 96 si urm. 

(18) Leopoldo Cicognara: Memorie intorno all’ indolo e 
agli scritti di Francesco Milizia (Memorii privind geniu! 
si scrierile lui Francesco Milizia), Pisa 1808; Joseph 
Gantner: Michelangelo, München 1922; Rudolf Zeitler: 
Klassizismus und Utopia, Stockholm 1954; Eva Brues: 
Die Schriften des Francesco Milizia (Scrierile lui Fran- 
cesco Milizia), in: Jahrbuch für Ästhetik und allgemeine 
Kunstwissenschaft 6, Berlin 1961. 


19)Lucrarea a apärut si in traducere germani de C. F. 
Prange, 1785, în orașul Halle, sub titlul „Die Beur- 
theilung des Schönen in den zeichnenden Künsten nach 
den Grundsätzen eines Sulzer und Mengs (Aprecierea 
frumosului in artele desenului după principiile lui Sul- 
zer şi Mengs). 


CAPITOLUL VII 


(1) Chr. Schuchardt: Goethes Kunstsammlungen (Colecţiile 
de artă ale lui Goethe), Jena 1848; O. Linke: Grund- 
züge einer Kunstwissenschaft in Sinne Goethes (Trà- 
săturile fundamentale ale unei ştiinţe a artei in spiri- 
tul lui Goethe), Halle 1877; Andreas Heusler: Goethe 
und die italienische Kunst (Goethe si arta italiană), 











Basel 1891; Theodor Volbehr: Goethe und die bildende 
Kunst (Goethe si arta plastică), Leipzig 1895; 
Eduard Castle: Winckelmanns Kunsttheorie in 
Goethes Fortbildung (Teoria artei lui Winckelmann in 
dezvoltarea lui Goethe), in; Zeitschrift für das öster- 
reichische Gymnasium 59, 1908; Erich Hancke: Die 
Faustillustrationen von Eugène Delacroix (Ilustrații la 
Faust de Eugene Delacroix), in: Kunst und Künstler 
$, 1910; V. C. Habicht: Findlinge zum Thema Goethe 
und die bildende Kunst (Gäselnige la tema Goethe si 
arta plasticä), in: Monatshefte für Kunstwissenschart 
II, 1918; Wilhelm Junius: Goethe als „Dankmalpfleger“ 
(Goethe ca „ingrijitor de monumente“), in: Kunstchro- 
nik 1922; Wilhelm Waerzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, 
vol. 2, 1924 (19652); Franz Koch: Goethe und der 
deutsche Idealismus (Goethe si idealismul german), in: 
Euphorion 1932; Max Liebermann: Goethes Verhältnis 
zur bildenden Kunst (Legätura lui Goethe cu arta plas- 
tici) în: Kunst und Künstler 31, 1933; Walther Rem: 
Griechentum und Goethezeit (Lumea elenă si epoca lui 
Goethe), 1936; Curt Müller: Die geschichtlichen Voraus- 
setzungen des Symbolbegriffs in Goethes Kunstschauung 
(Premisele istorice ale noţiunii de simbol in concepţia 
despre artă a lui Goethe), în Palaestra 211; Leipzig 
1937; Günther Meinert: Goethes Beitrag zur Entste- 
hung der Kunstwissenschaft (Contribuţia lui Goethe la 
apariţia ştiinţei despre artă), în: Goethe 3, 1938; Jo- 
hannes Urzidil: Goethe and Art (Goethe si arta), în: 
The Germanic Review 24, 1949; Otto Stelzer; Goethe 
und die bildende Kunst (Goethe si arta plastică), 
Braunschweig 1949; C. Weickert: Die Baukunst in 
Goethes Werk (Arhitectura in opera lui Goethe), Ber- 
lin 1952; Rudolf Zeitler: Klassizismus und ^ Utopia, 
Stockholm 1954, Wilhelm Hausenstein: Goethe und die 
Macht der Kunst (Goethe si forţa artei), în: Umkreis 
der Kunst, Preetorius-Festschrift (Intinderea artei, scriere 
omagiali pentru Preetorius), Wiesbaden 1954; Herbert 
von Einem: Beiträge zu Goethes Kunstauffassung (Con- 
tribuţii la concepția despre artă a lui Goethe), Ham- 
burg 1956; Matthijs Jolles: Goethes Kunstanschauung 
(Concepţia despre artă a lui Goethe), Berna 1957; Theo 
dor Hetzer: Goethe und die bildende Kunst (Goethe si 
arta plasticä), in: Aufsätze und Vorträge (Articole s: 
conferinţe), Leipzig 1957; Paul Menzer: Goethes As 
thetik (Estetica lui Goethe), Köln 1957; Walter G. Os- 
chilewski: Goethe und die bildende Kunst (Goethe si 
arta plasticä), Berlin 1957; Frangois Fosca: De Dide- 
rot à Valéry, Paris 1960, pag. 28 şi urm. 


(2) Anna Tumarkin: Der Asthetiker Johann Georg Sulzer 


(Esteticianul Johann Georg Sulzer), Frauenfeld şi Leip- 
zie 1933. 


5) 
deg 


(4) 


Abia după 20 de ani a fost Georg Foster in stare 
să aprecieze spaţiul interior al unei catedrale gotice 
(Köln). 

E. Maass: Goethe und die Antike (Goethe si antichi- 
tatea), 1912; Heinrich Wölfflin: Goethes italienische 
Reise und der Begriff der klassischen Kunst (Cäläto- 
ria lui Goethe in Italia şi conceptul de artă clasică), 
în: Kunstchronik 49/50, 1923; Max Wegner: Goethes 
Anschauung antiker Kunst (Concepţia lui Goethe des- 
pre arta antică), Berlin 1944; Theodor Hetzer: Über 
Goethes italienische Reise (Despre cälätoria lui Goethe 
in Italia), în: Aufsätze und Vorträge, Leipzig 1957. 


)E. Naef: Karl Philipp Moritz, seine Ästhetik und ihre 


menschlichen und weltanschaulichen Grundlagen (Karl 
Philipp Moritz, estetica sa şi bazele ei umane şi ıdeo- 
logice), disertaţie, Zürich 1930; Wilhelm Oehrens: Über 
einige ästhetische Grundbegriffe bei Karl Philipp Moritz 
(Despre unele noţiuni estetice de bază la Karl Philipp 
Moritz), disertaţie, Hamburg 1936. 

Otto Harnack: Goethe und Heinrich Meyer (Goethe 
şi Heinrich Meyer), in: Preussische Jahrbücher 1889; 
E. von dem Hagen: Goethe als Herausgeber von Kunst 
und Altertum und seine Mitarbeiter (Goethe ca editor 
de artă şi antichități si colaboratorii săi), Berlin 1912; 
Goethes Briefwechsel mir Heinrich Meyer (Corespon- 
denga lui Goethe cu Heinrich Meyer), editată de Max 
Hecker, Weimar 1917. 


CAPITOLUL VIII 


(1) Austin Dobson: Horace Walpole, New York 1899; Wil- 


marth Sheldon Lewis: Horace Walpole, Washington 
1961. 


) J. Minor: Johann Georg Hamann, 1881; Rudolf Unger 


Hamann und die Aufklirung (Hamann gi iluminismul) 
1911. 


| Arnold E. Berger: Der junge Herder und Winckelmann, 


Studien zur Deutschen Philologie, Halle 1903; K. May 
Herders und Lessings kunsttheoretische Gedanken in ih- 
rem Zusammenhang (Cugetürile lui Herder si Lessing 
despre teoria artei, în corelaţia lor), in: German. Stu- 
dien 25, Berlin 1923; R. Stadelmann: Der historische 
Sinn bei Herder (Sensul istoric Ja Herder), Halle 1928; 
Theodor Litt: Die Befreiung des geschichtlichen Be- 
wustseins, durch Johann Gottfried Herder (Eliberarea 
conştiinţei istorice de către Johann Gottfried Herder), 
1942; Bernhard Schweitzer: Johann Gottfried Herder; 
„Plastik“ und die Entstehung der neueren Kunstwissen- 
schaft (,Plastica^ lui Johann Gottfried Herder şi apa- 
ritia științei moderne despre artă), Leipzig 1948; Heinz 
Begenau: Grundzüge der Ästhetik Herders (Trăsăturile 
fundamentale ale esteticii lui Herder), Weimar 1956. 



















Ji 


(4)K. D. 


(8) 


(9 


)M. Lamy: La 





Jessen: Heinses Stellung zur bildenden Kunst 
(Poziţia lui Heinse faţă de arta plastică), Berlin 1901; 
Emil Utitz: J. J. Wilhelm Heinse und die Ästhetik 
zur Zeit der deutschen Aufklärung (J. ]. Heinse şi es- 
Lech in perioada iluminismului german), Halle 1906; 
Wilhelm  Waetzoldt: Kunstgeschichte aus Sturm und 
Drang, in: Cicerone 1919; A. Zippel: Wilhelm Heinse 
und Italien (Wilhelm Heinse si Italia), Jena 1930; Her- 
bert Koch: Zu Wilhelm Heinses Anukenbeschreibung 
(Cu privire la descrierea antichităţii de către Wilhelm 
Heinse), in: Festschrift Wilhelm — Waetzoldt (Scriere 
omagială închinată lui Wilhelm Waetzoldt), Berlin 1941; 
!larald Keller: Kunstgeschichte und Milieutheorie (Isto 
ria artei si teoria mediului), in: Festschrift C. G. Heise 
(Scriere omagială închinată lui C. G, Heise), Berlin 
1950, pag. 31—54. 


) Heinrich Wolfflin: Die Herzensergiessungen eines kunst- 


liebenden  Klosterbruders | (Efuziunile sentimentale ale 
unui călugăr amator de artă), in: Festschrift für Mi- 
chael Bernays. Studien zur Literaturgeschichre. (Scriere 
omagilä închinată lui Michael Bernay. Studii de istorie 
literară), 1893; E. Dessauer: Wackenroders Herzenser- 
giessungen in ihrem Verhältnis zu Vasari (Efuziunile 
sentimentale ale lui Wackenroder in legáturile lor cu 
Vasari), in: Studien zur vergleichenden Literaturge- 
schichte 6, 1906; Lionello Venturi: Il gusto dei primi- 
tivi (Gustul primitivilor), Bologna 1926, pag. 140 si 
urm.; Heinz Lippmann: Wackenroder, Tieck und die 
bildende Kunst. Grundlegung der romantischen Ästhe- 
tik (Wackenroder, Tieck si arta plastică. Fundamen- 
tarea esteticii romantice), Zürich 1965. 

E. Sulger-Gebing: Die Brüder Schlegel und ihr Ver- 
hältnis zur Kunst (Fraţii Schlegel şi poziţia lor faţă 
de artă), München 1897; A. Deniselle: Friedrich Schle- 
gel als romantischer theoretiker und die Antike (Frie- 
drich Schlegel ca teoretician romantic si antichitatea), 
disertaţie, Jena 1930. 
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Eduard Firmenich-Richartz: Sulpiz Boisserce und Mel- 
<hior Boisserée als Kunstsammler (Sulpiz Boisseree și 
Melchior Boiseree ca colecționari de artă), Jena 1916; 
Kurt Karl Eberlein: Johann Friedrich Böhmer und die 
Kunstwissenschaft der Nazarener (Johann Friedrich 
Böhmer şi stiinga despre artă a nazareenilor), in: Fest- 
schrift für Adolph Goldschmidt (Omagiu lui Adolph 
Goldschmidt), Leipzig 1923. 

decouverte des primitifs italiens au 
XIXtme siècle (Descoperirea primitivilor italieni in se- 
colul XIX), in: Revue de l'art ancien et moderne 25, 
1921. 


(10) Francois Fosca: De Diderot à Valéry, Paris 1960, pag. 


(11) Adolph 


113 si urm. 
Frankfur: 


Kunsthisto- 


Passavant, 
Deutsche 


Cornill: Johann David 


1864/1865; Wilhelm Waetzoldt: 


IER 








riker, vol. 2, Leipzig 1924 (19652); Kurt Karl Eber- 
lein: Johann Friedrich Böhmer und die Kunst wis- 
senschaft der Nazarener, in: Festschrift für Adolph 


Goldschmidt, Leipzig 1923. 

W G. Callingwood: The Art Teaching of John Ruskin 
(Predarea artei la John Ruskin), Londra 1891; acelasi: 
[he Life and Work of John Ruskin (Viaţa si opera lui 
John Ruskin), Londra 1893; G. M. Scalinger: L’Es- 
tetica di Ruskin (Estetica lui Ruskin), Neapole 1900; 
Paul Clemen: John Ruskin, în: Zeitschrift für bildende 
Kunst 11, 1900; Charlotte Broicher: John Ruskin und 
sein Werk (John Ruskin si opera sa), 3 vol, Leipzig 
1902—1907; Marie von Bunsen: John Ruskin: Sein Leben 
ind sein Wirken (John Ruskin: viața şi activitatea sa), 
Leipzig 1903; G. B. Shaw: Ruskin's Politics (Politica 
lui Ruskin), Londra 1919; A. Williams-Ellis: The Tra- 
sedy of John Ruskin (Tragedia lui John Ruskin), Lon- 


dra 1928; H. Ladd: The Victorian Morality 
ff Art (Moralitatea victoriană a arte), New 
York 1932; R. H. Wilenski: John Ruskin. An Intro- 


duction to the Further Study of His Life and Works 
Introducere la studierea vieţii şi operei sale), Londra 
1933; Kenneth Clark: Ruskin in Oxford, Oxford 1947; 
D. Leon: The Great Victorian. (Ruskin, marele victo- 
rian), Londra 1949; Virginia Woolf: Ruskin, in: The 
Captain's Deathbed (Patul de moarte al căpitanului), 
l.ondra 1950; Joan Evans: John Ruskin, New York 1954; 
Solomon Fischman: The Interpretation of Art. Essays 
m Art Criticism of John Ruskin, Walter Pater, Clive 
Bell, Roger Fry and Herbert Read (Interpretarea artei. 
Eseuri privind critica de artă a lui John Ruskin, Wal- 
ter Pater, Clive Bell, Roger Fry si Herbert Read), Ber- 
keley si Los Angeles 1963; Quentin Bell: Ruskin, Edin- 
burgh 1963; James S. Dearden: Ruskin on Tour (Ruskin 
in cälätorie), in Apollo, august 1963. 





CAPITOLUL IX 


1) Heinrich Wilhelm Schulz: Karl Friedrich von Rumohr, 


sein Leben und seine Schriften (Karl Friedrich von 
Rumohr, viaja sa si scrierile sale), Leipzig 1844; A- 
dolf Friedrich Graf von Schack: Ein halbes Jahrhun- 
dert (O jumătate de secol), Stuttgart 1894; Julius von 
Schlosser; editor: Italienische Forschungen (Studii italie 
ne), Frankfurt 1920; Antonie Tarrach: Studien ïber die 
Bedeutung Carl Friedrich von Rumohrs (Studii despre 
importanța lui Carl Friedrich Rumohr), Halle 1920; 
Coriolan Petranu: Inhaltsproblem und Kunstgeschichte 
(Problema conținutului si istoria artei), Viena 1921, 
pag. 50 si urm; Friedrich Winkler: Kumohrs frühe 
Schriften zur Kunst (Scrierile din tinerete ale lui Ru- 
nohr despre artă), in: Zeitschrift für Bildende Kunst 


NF 32, 1921; Wilhelm  Waerzoldr: Deutsche Kunst 
historiker, vol. I, Leipzig 1924, pp. 292—318 (Ber- 
lin 19652); Maria Luisa Gengaro: Della polemica Ri« 
Rumohr sul valore dell’arte cristiana (Despre polemica 
dintre Rio si Rumohr asupra valorii artei crestine), in: 
L’Arte 34, 1931; Carl von Lorck: Die Bildnisse Carl 
Friedrich von Rumohrs (Portrerele lui Carl Friedrich von 
Rumohr), in: Kunst in Schleswig-Holstein, Flensburg 1954. 
) Hans Hermann Russack: Der Begriff des Rythmus 
bei den deutschen Kunsthistorikern des 19. Jahrhun- 
derts (Conceptul de ritm la istoricii de artă germani 
din secolul XIX), disertaţie, Leipzig 1910, pag. 31 
si urm.; Coriolan Petranu: Inhaltsproblem und Kunstge- 
schichte, Viena 1921, pag. 64 si urm.; Wilhelm Wae- 
tzoldt: Ein Lebenslauf Franz Kuglers (Biografia lui 
Franz Kugler), în Kunstwanderer 1923; acelaşi: Deutsche 
Kunsthistoriker, voium 2, Leipzig 1924, pp. 143—172 
(Berlin 19652); Walther Rehm: Jacob Burckhardt : 
Franz Kugler (Jacob Buckhardt şi Franz Kugler), in: 
Basler Zeitschrift 41, 1942. 


3) Theodor Storm îi scria soţiei sale la 4. 9. 1853 despre 


Kugler: „Kugler este un om excelent; nici urmă de aere 
de consilier ministerial sau de berlinez la el, nu, e 
este un om al artei si un pomeranian viguros, cum 
spune Fontane: «Pe Kugler poetul, importantul, uneor 
nu-l pot agrea, dar pe Kugler-omul îl respect ca pe 
tatăl meu»*. 

) Theodor Fontane spunea despre casa lui Kugler: „Ceea 
ce conferă valoare unei case este viața din ea, spi- 
ritul care innobileazä, înfrumuseţează, transfigureazà ve- 
sel totul.“ 

Carl Schnaase: Nachruf an Gustav Friedrich Waagen 
(Necrologul lui Gustav Friedrich Waagen), în: Ze 

schrift für Bildende Kunst 1868; A. Woltmann: ed: 
ıor: Kleine Schriften (Scrieri mici), 1875; Coriolan Pe- 
tranu: Inhaltsproblem und Kunstgeschichte, Viena 1921; 
pag. 57 si urm.; Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunst- 
historiker, vol. 2, pp. 29--45 (Berlin 19652); Wil- 
helm von Bode: Mein Leben (Viaţa mea), vol. I, 
Berlin 1930. 

) Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, vol. 
Leipzig 1924, pp. 49—70 (Berlin 1965?); 

Wilhelm Lübke: Carl Schnaase, 1879; Hans Hermann 
Russack: Der Begriff des Rhytmus bei den deutschen 
Kunsthistorikern des 19, Jahrhunderts, disertaţie, Leip- 
zig 1910, pag. 10 si urm; Coriolan Petranu: Inhalts- 
problem und Kunstgeschichte, Viena 1921, pag. 7! si 


irm.; Wilhelm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, vol. 
2. Leipzig 1924, pp. 70—92 (Berlin 19652); L. K. 


McMillan: Die Kunst- und Geschichtsphilosophie Karl 
Schnaases (Filosofia artei si filosofia istoriei la Karl 
Schnaase), disertaţie, Bonn 1933; Harald Keller: Kunst- 
geschichte und Milieutheorie, in: Festschrift C. G. Heise, 


Berlin 1950, pag. 42 si urm.; Rudolf Zeitler: Hegel e 
Schnaase, La storia delParte (Hegel şi Schnaase, Is- 
toria artei), în: Cr. Arte 27, 1958, 


CAPITOLUL X 


(1) Eberhart Gothein: Jacob Burckhardt, in: Preussische 


Jahrbücher, 90, 1897; Gustav Pauli: Jacob Burckhardt, 
1: Zeitschrift für Bildende Kunst 9, 1898; Hans Trog: 
Jacob Burckhardt, in: Basler Jahrbuch 1898; Frie- 
drich Gundelfinger: Jacob Burckhardt und seine „Welt- 
geschichtlichen Betrachtungen“ (Jacob Burckhardt si 
consideraţiile sale despre istoria universală), in: Preus- 
sische Jahrbücher 28, 1907; Heinz Gelzer: Jacob Burck- 
hardt als Mensch und Lehrer (Jacob Burckhardt ca 
om şi dascăl), Leipzig 1907; Hans Hermann Russack: 
Der Begriff des Rhytmus bei den deutschen Kunsthis- 
torikern des 19. Jahrhunderts, disertaţie, Leipzig 1910, 
pag. 51 şi urm.; Eduard Fueter: Geschichte der neu- 
eren Historiographie, München şi Berlin 1911, pag. 597 
i urm; K. E. Hoffmann: Jacob Burckhardt als Dich- 
ter (Jacob Burckhardt ca poet), Basel 1918; Heinrich 
Wölfflin: Jacob Burckhardt — Zum 100. Geburtst: 

Laa 100-a aniversarealui Jacob Burckhardt), in: Zeit- 
schrift für Bildende Kunst 29, 1918; Karl Joel: Jacob 
Burckhardt als Geschichtsphilosoph (Jacob Burckhardt 
ca filosof al istoriei), Basel 1918; Emil Dürr: Freiheit 
und Macht bei Jacob Burckhardt (Libertate si putere 
la Jacob Burckhardt), 1918; Arnold von Salis: Zum 
100. Geburtstag Jacob Burckhardts, Erinnerungen eines 
‚ten Schülers (La a 100-a aniversare a lui Jacob Bur k 
hardt, amintirile unui vechi discipol), in: Basler Jahr 
buch 1918: Otto Markwart: Jacob Burckhardt. Per- 
sönlichkeit und Jugendjahre (Jacob Burckhardt, Per- 
sonalitate si anii de tinerețe), Basel 1920; Coriolan 
Petranu: Inhaltsproblem und Kunstgeschichte (Pro- 
blema conţinutului şi istoria Viena 1921, pag. 
77 si urm; Wilhelm Waetzoldt: Franz Kugler über 
Jacob Burckhardt (Franz Kugler despre Jacob Burck- 
hardt), in: Kunstchronik sept. 1922; Josef Oswald: Un- 
bekannte Aufsätze Jacob Burckhardts aus Paris, Rom 
und Mailand (Articole necunoscute ale lui Jacob Burck- 
hardt din Paris, Roma si Milano), Basel 1922; Wil- 
helm Waetzoldt: Deutsche Kunsthistoriker, vol. 2, 
Leipzig 1924, pp. 172—209 (Berlin 19652); Werner 
von der Schulenburg: Der junge Jacob Burckhardt (Ti- 
närul Jacob Burckhardt), 1926; P. Eppler: Vom Ethos 
bei Jacob Burckhardt (Despre etică la Jacob Burck- 
hardt), Zürich 1925; Carl Neumann: Jacob Burckhardt, 
München 1927; Emil Waldmann: Jacob Zurckhardt, 
Zum 30, Todestage Burckhardts und zu Carl Neu- 
manns neuem Buch (Jacob Burckhardt. La a 30-a co- 
memorare a morții lui Burckhardt a la noua carte a 





lui Carl Neumann), in: Kunst und Künstler 26, 1928; 
Hermann Bächtold: Die Entstehung von Jacob Burck- 
hardıs „Weltgeschichtlichen Betrachtungen“ (Geneza 
„Consideraţiilor despre istoria universală” a lui Jacob 
Burckhardt), in: Aus Politik und Geschichte, Gedicht- 
nisschrift für Georg von Below (Despre politică şi isto- 
rie. Omagiu lui Georg von Below), Berlin 1928; Alfred 
Neumeyer: Jacob Burckhardts Weltgeschichlliche Be- 
trachtungen (Consideraţii despre istoria universală ale 
lui Jacob Burckhardt), in: Deutsche Vierteljahrschrift 
für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichre 7, 1929; 
Walther Rehm: Jacob Burckhardt, Frauenfeld si Leipzig 
1930; W. Kaegi: Jacob Burckhardt, 2 vol, 1947— 
1950; Joseph Gantner: Jacob Burckhardt und Heinrich 
Wölfflin, Basel 1948; acelaşi: Schönheit und Grenzen 
der klassischen Form, Jacob Burckhardts Urteil über 
Rembrandt und seine Konzepuon des Klassischen (Fru- 
mosul şi limitele formei clasice. Aprecierea lui Jacob 
Burckhardt despre Rembrandt şi despre concepţia aces- 
tuia asupra clasicismului), Viena 1949; H. Knitterme- 
yer: Jacob Burckhardt, 1949; Walter Greischel: Jacob 
Burkhardt als Kunstbetrachter. (Jacob Burckhardı ca 
contemplator de artă), in: Festgabe für Alois Fuchs 
(Ediţie festivi pentru Alois Fuchs), Paderborn 1950; E. 
Maurer: Jacob Burckhardt und Rubens (Jacob Burck- 
hardt si Rubens), Basel 1951; H. A. Enno van Gelder: 
Jacob Burckhardıs Denkbeelden over Kunst en Kun- 
stenaars (Jacob Burckhardt despre artă şi artişti) 
1962; Joseph Gantner: Rembrandt und die Verwandlung 
Klassicher Form (Rembrandt si metimorfoza formei cla- 
sice), Berna si München 1964. 


CUPRINS (vol. 1) 


REFAJ[A EDIŢIEI ROMANESTI (Virgil 
JUVINT INAINTE 
INTRODUCERE 


Artistul ca mestesugar. Platon—judecător al artelor. 
Xenocrate din Atena. Viet de artişti și ghiduri in an- 
tichitate, Pliniu cel Bätrin. Privire neistoricä asupra evu- 
lui mediu. Noua concepţie despre artă în Italia. Al- 
berti şi Ghiberti. Leonardo si Rafael. Dürer si biogra- 

de artişti din Nord. Disputa privind prioritatea 
diferitelor arte. Primul critic de artă. Aretino şi Mi- 
chelangelo. 


I. ISTORIA ARTIȘTILOR (Viei de 


Precursorii lui Vasari. Geneza „Vieţilor“ lui Vasari, 
Concepţia istorică a lui Vasari. Imitatorii, conti- 
1uatorii şi criticii lui Vasari. „Cartea despre pictori“ 
i lui Carel van Mander. Un „Vasari al Nordului“. 
Houbraken şi Palomini. 


IT. POUSSIN ȘI ACADEMIA FRANCEZĂ 


Filozofia artei pe la 1600. Modelul Poussin. Freat 


de Chambray. André Felibien. Victoria asupra Aca 
i. Istoria artei scrisă de un epigon. 


III. CONCEPȚIA DESPRE ARTĂ A ILUMINIS- 
MULUI "un 


Shaftesbury si neoplatonismul. Ghiduri englezesti de 
călătorie pentru Italia. Joshua Reynolds si Academia 





engleză. Noul empirism. Un pamfletist răzvrătit îm- 
potriva pictorilor italieni. Contele de Caylus. Con- 
cepţia despre artă a lui Diderot. Diderot, văzut 
de Goethe. Un sculptor ca autor de cărți despre artă. 
Concepţia despre ă in Italia secolului al XVIII-lea. 


DISPUTA: ÎN ` L LUI LAOCOON 


jectul disputei. Opinia lui Winckelmann. Delimi- 
operate 5 


] 
niul. 


timpului său. Intoar- 
cerea spre ştiinţele naturii. Director adjunct la 
Seehausen. Practica de istoric. Impresii artistice la 
i 
Drezda. Cugetări cu privire la imitarea Roma 
g I 
și prietenia cu Mengs. Istoria artei antice. Istoria 


efectelor unei cărți. Sfirsitul. 


VI. SPR O ABORDARE ISIORICĂ A DISCI 
PLINEI 

Estetica clasică. el si arta. Muzee create in epoca 
clasicismului. Quatramére de Quincy. Georg Forster. 


C. L. Fernow. Prima istorie a sculpturii. Jocul de 


. GOETHI 


ärul Goethe si catedrala de la Strassburg. Goethe 
iet, Clasicul. Conservatorul de monumente 


urzie. Teoria culorilor. 


ROMANTISMUL 
ig*. „Efuziu- 


und Drang 
Descoperirea 


wii Schlegel 


Prima istorie a artei me- 


Nazareenii şi istoria 


SI ȘCOALA BERLINEZĂ 


Karl Friedrich von Rumohr. Franz Kugler. 
Waagen. H. G, Hotho. Carl Schnaase. 


X. JACOB 


Finererea. 


naşterii. Istoria culturii 


rteénirea. 


NOTE 


BURCKHARD!I 


Ciceronele. 


X). 


O 


c 


nouă 


lene. 


SI RENASIERI 


Omul 


viziune 


si das 


ălul. 


asupra 





